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Abstract 
Different theories trying to define art have for a long time been developed. Some argue for an open 
art concept and some for a closed through their various theories. The big question in this case is, 
whether there is anything that every artifact we today define as artworks have in common? This 
assignment deals with the trouble of defining art. The investigation tries to explain the different 
theories developed and used to define art. The problem with most of the theories is that they are 
either too inclusive or too exclusive. After we have explained the different theories we will analyze 
three cases, and afterwards apply the theories to our selected cases, and in that manner create a 
discussion on how all the theories tentatively define the cases as art. Throughout the investigation 
with the cases it becomes evident, that the art concept is complex and finding a perfect way to 
define art is troublesome. All of the theories lack some explanation for different matters that leads 
to some cases being defined as art in one theory, only to be rejected in another. It seems impossible 
to create a theory that will include every artifact that we today recognize as art, and how can 
something that is given the status of being an artwork not be included in a theory on how to define 
art? 
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Indledning	  
 
I dette projekt har vi beskæftiget os med kunstbegrebet og vi har forsøgt at finde frem til en 
definition på dette. Vi har fremstillet forskellige filosofiske fremherskende kunstteorier. Herefter 
har vi analyseret tre forskellige værker, P.S. Krøyers ’Sommeraften paa Skagen sønderstrand’, 
Olafur Eliassons ’Riverbed’, og Rirkrit Tiravanijas ’FEAR EATS THE SOUL’ for at kunne applicere 
teorierne på værkerne og dermed få dette til at munde ud i en diskussion, som vil vise hvilke teorier, 
der kvalificerer værkerne som værende kunst eller ikke-kunst.  
Slutteligt har vi forsøgt at konkludere, hvorvidt de forskellige teorier kan appliceres på de 
forskellige kunstværker, så de defineres som kunst. Og ikke mindst om det er muligt at komme med 
en endelig definition på hvad er kunst er.  
 Problemfelt	  
 
Mange har gennem tiden forsøgt at definere kunst, men det virker til at være en uendelig diskussion 
om, hvordan man helt præcist definerer kunst. Det er et emne, som man ikke har fundet en endelig 
afklaring på, og derfor interessant at bevæge sig ind og få en forståelse af, hvad de forskellige 
teoretikere mener, og i den grad også hvorfor det er så svært at komme med en korrekt omfattende 
definition af kunst. Der findes i dag et bredt udvalg af forskellige kunstteorier, der hver især 
opstiller forskellige kriterier for, hvordan man kan definerer kunst. Man kan altså bruge disse teorier 
til at skabe sig en idé om, hvad noget skal indeholde før det kan gøre sig fortjent til at blive tildelt 
titlen “et kunstværk”. Det er vigtigt at have nogle sådanne teorier i tilfælde, hvor fx staten skal 
tildele kunststøtte til forskellige kunstnere. 
Selvom der findes mange teorier om, hvordan kunst defineres, og ikke mindst hvad der er god 
kunst, og hvad der er dårligt, synes de alle at have én ting til fælles. Det fællestræk man ser i 
teorierne, synes at være, at ingen af dem er komplette. Lige meget hvilken teori man studerer, vil 
der altid være anerkendte kunstværker, der falder uden for de krav de forskellige teorier opstiller for 
kunst. Og det er svært at forestille sig en teori, der er komplet, hvis denne ikke har plads til alle 
anerkendte kunstværker. At kunst er så svært at definere, og at der findes så mange teorier, gør dette 
emne meget interessant, da det giver anledning til en god diskussion, hvor det kan være svært at 
argumentere for noget endeligt.  
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 Problemformulering	  
Hvad er kunst? - en filosofisk analyse af kunstbegrebet. En fremstilling og diskussion af filosofiske 
teorier om kunstbegrebet med inddragelse af tre eksempler på kunstværker. 
Metodeafsnit 
 
For at kunne besvare på den overordnede problemformulering, vil vi først og fremmest benytte os af 
en problemorienteret systematisk tilgang. I forlængelse af dette vil vi gøre brug af forskellige 
filosofiske kunstteorier, for at kunne analysere kunstbegrebet.  
 
Vores udgangspunkt i denne studierapport er et filosofisk standpunkt i forbindelse med 
kunstbegrebet, som per definition implicerer undersøgelsen af abstrakte og/eller generelle 
problemstillinger. Disse problemstillinger indebærer en lang række begreber, herunder hvilke 
værdier, vi som mennesker har2. 
Vores formål med denne opgave er dermed at analysere og tilnærmelsesvis definere kunstbegrebet.  
 
Men hvordan analyserer man begreber? 
 
Der kan være omstridte opfattelser af, hvordan man kan analysere begreber, dog er der en 
velanerkendt metode, som går under betegnelsen nødvendige og tilstrækkelige betingelser3.  
Denne metode prøver tilnærmelsesvis at 'bryde' det givne begreb ned i sine bestanddele. Disse 
bestanddele består af nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser, for at noget er noget 
bestemt, som fx at noget er kunst4. 
Man kan tage udgangspunkt i et eksempel med en ganske almindelig ungkarl. En ungkarl er en ugift 
mand, så de nødvendige betingelser for at en person er en ungkarl, er, at han er en mand, og at han 
er ugift, hvilket er to nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser for titlen som ungkarl. 
                                                
2 Teichmann, J. & K.C. Evans (1999):1 
3 Carroll, N.(1999):7 
4 Carroll, N.(1999):7	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Hver af disse betingelser er nødvendige, for at en person kan kategoriseres som en ungkarl. 
Sammen er de tilstrækkelige, til at kunne definere en ungkarl5. 
 
Der findes adskillige filosofiske skoler med hver deres respektive retninger og målsætninger, såsom 
fænomenologi, eksistentialisme, marxisme, dekonstruktivisme osv.6. Denne projektopgave vil 
beskæftige sig med den analytiske filosofi. 
Den analytiske filosofi, undertiden også kendt som angloamerikansk filosofi, er den primære 
filosofiske retning, som man har benyttet sig af, i den vestlige del af verdenen, i det tyvende 
århundrede7. 
Analytisk filosofi er den retning, som beskæftiger sig med begrebsanalyse. Dette betyder at 
disciplinen tilnærmelsesvis prøver at analysere begreber, som er forankret i menneskelige praksisser 
som fx kunst8. Denne rapport vil forsøge at analysere kunstbegrebet med henblik på en definition af 
kunst.  
 
Analysen af kunstbegrebet giver os muligheden for at forstå, hvordan man prøver at definere kunst 
ifølge forskellige filosofiske kunstteorier. Dette giver os muligheden for, jf. tilstrækkelige og 
nødvendige betingelser, at argumentere for og imod hvordan kunst kan defineres9. 
''The purpose of the analytic philosophy of art is to explore the concepts that make creating and 
thinking about art possible. Some of these concepts include: the very concept of art itself, aswell as 
the concepts of representation, expression, artistic form, and aesthetics.'' 10. 
Det ovennævnte citat siger med andre ord, at formålet med analytisk filosofi, inden for kunst, er at 
kaste lys på kunstbegrebet, samt de andre relevante begreber, der bruges til at definere dette. 
 Projektteknik	  
 
Vi har i forbindelse med vores projektarbejde omkring kunstbegrebet konkretiseret en række 
problemer. Dette har vi først og fremmest gjort ved at stille spørgsmålet; hvad er kunst? Ud fra dette 
                                                
5 Carroll, N.(1999):7-8 
6 Carroll, N.(1999):2  
7 Carroll, N.(1999):2 
8 Carroll, N.(1999):5 
9 Carroll, N.(1999):5 
10 Carroll, N.(1999):5 
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spørgsmål har vi fundet relevant empiri, som vi i fællesskab har gjort rede for. Gennemløbende i 
redegørelsen har vi gjort et stort stykke arbejde ud af at referere korrekt for at undgå plagiat. 
Derudover har vi læst hinandens arbejde igennem, for at sikre en videnskabsetisk korrekt brug af 
empirien.  
Sammenhængen mellem problemformulering og det endelige arbejde kan ses afspejlet i vores 
litteratur. Vi spurgte: hvad er kunst? Herefter erhvervede vi os den relevante empiri, der senere hen 
gjorde det muligt for os at skrive vores projektrapport. Undervejs reviderede vi vores 
problemformuering, og blev enige om, at den filosofiske vinkel skulle konkretiseres. 
Vores litteratursøgning samt indsamling blev i første omgang dikteret af vores vejleder. På trods af 
empiriens relevans og brugbarhed kan det imidlertid kritiseres, at størstedelen af vores 
tekstmateriale er blevet udpeget af vejlederen. Den eneste form for litteratursøgning vi selv har 
foretaget, er i forbindelse med en analyse af Krøyers og Tiravanijas værker.  
 
Vi har gennemløbende i projektskrivningen gjort brug af forskellige måder at arbejde på. En af 
måderne var at mødes og skrive sammen, så vi i fællesskab kunne reflektere over vores skrevne 
arbejde med kommunikation i højsædet. En anden måde hvorpå vi skrev rapporten, er ved at vi 
delte os op i par, for at effektivisere skriveprocessen. Efterfølgende mødtes vi igen i fællesskab for 
at evaluere hinandens arbejde. Slutteligt har vi skrevet hver for sig, hvorefter vi endnu engang 
mødtes og evaluerede hinandens arbejde.  
 
Vores umiddelbare præfereret måde at arbejde på er pararbejde, fordi det giver en mulighed for 
selvstændighed, men samtidig tilbyder det et fleksibelt samarbejde hvor det enkeltes 
gruppemedlems stærke resurser kan udnyttes. Med denne arbejdsform kan vi i par særligt fordybe 
os i forskellige dele af projektet, og oplyse de andre gruppemedlemmer om det man hver især, har 
fundet ud af.  
Slutteligt i processen til at komme frem til det endelige resultat, brugte vi en mere ineffektiv men 
god metode til at rette i opgaven. Dette gjorde vi i fællesskab, både så alle var enige om, hvad der 
skulle stå i opgaven, men også så alle forstod alt hvad der står i opgaven. Dette var essentielt, da 
alle gruppemedlemmer jo ikke har været med til at skrive hvert afsnit, derfor var det vigtigt for os, 
at få snakket meget om alle afsnittende, herunder især de redegørende, sådan at vi alle kan forstå 
teorierne.  
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Anti-essentialisme  
 
For at forstå hvad anti-essentialisme er, i forhold til spørgsmålet om kunst overhovedet kan 
defineres, må vi indledningsvist kort beskrive, hvad essentialisme indebærer. Forudsætningen for at 
definere hvad kunst er, ifølge de essentialistiske kunstteorier, er, at diverse kunstværker har en 
essens, som alle kunstværker er fælles om at besidde. Denne essens kan findes ved hjælp af de 
nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser11. Blandt de mest anerkendte teorier om kunst 
findes der ligeledes teorier, som afviser, hvorvidt kunst kan defineres. Dette leder os frem til de 
anti-essentialistiske kunstteorier.  
  
Anti-essentialismen er teorien om den opfattelse, at kunst ikke har en essens, da kunst ikke kan 
defineres ud fra et sæt af nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser12. Dermed mener anti-
essentialister, at der ikke kan findes et sæt af egenskaber, som al kunst har til fælles, før at noget 
kan blive anerkendt som værende kunst. Diskussionen om hvorvidt kunst kan defineres, er 
forekommet som et resultat af udviklingen af kunst med det 20. århundredes abstrakte kunstværker 
som fx ready-madekunsten13. Ligesom alle nu til dags eksempelvis ved hvordan en isvaffel ser ud, 
uden at få den beskrevet, så var der for 200 år siden, en klar forestilling af hvad der var kunst, og 
hvad der ikke var kunst. Alle vidste hvordan kunst så ud, så der var derfor ikke brug for at definere, 
hvad der var, og hvad der ikke var kunst. 
 
I løbet af 50’erne begyndte en betydelig gruppe af filosoffer at tvivle på, hvorvidt det var muligt at 
definere kunst. De lagde mærke til at alle tidligere forsøg på at definere kunst var mislykkedes, og 
undrede sig, af den grund, over om det overhovedet var muligt at definere kunst og ikke-kunst, og 
ydermere mener de, at kunstbegrebet er et åbent begreb, hvilket fik dem til at have en overbevisning 
om, at kunst ikke kunne defineres. De nytilkomne anti-essentialistiske filosoffer blev inspireret af 
den østrigske filosof Ludwig Wittgenstein og hans bog Philosophical Investegations (1953), som 
har haft en betydelig indflydelse på anti-essentialismen. Filosoffer som er tilhængere af 
Philosophical Investegations, bliver kaldt neo-Wittgensteinianister14. 
                                                
11 Davies, S.(2006):26-28 
12 Davies, S.(2006):30 
13 Davies, S.(2006):29	  
14 Carroll, N.(1999):209 	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Neo-Wittgensteinianisme 
 
Ifølge anti-essentialismen er alle tidligere forsøg på at definere kunst mislykkedes, fordi disse 
tidligere forsøg på at definere kunst, er sket ved hjælp af essentialismen og teorien om, at et artefakt 
skal opfylde et sæt af nødvendige og tilstrækkelige betingelser, for at kunne betegnes som værende 
et kunstværk. Anti-essentialismen mener således, at det ikke er muligt at definere hvad der er kunst, 
og hvad der ikke er kunst, da anti-essentialister ser kunst som et åbent begreb, der ikke behøver et 
sæt af nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser.   
Neo-Wittgensteinianister mener ligeledes, at kunst ikke kan defineres ud fra nødvendige og 
tilsammen tilstrækkelige betingelser15. Nogle anti-essentialister mener derimod, at der kan være tale 
om familieligheder imellem forskellige kunstværker16. 
I og med at der eksisterer et begreb som kunstbegrebet, der ifølge anti-essentialismen ikke kan 
defineres, er ideen om familieligheder en mulighed, for at kunne identificere noget som værende 
kunst. 
Så i stedet for at forsøge at definere kunst ud fra de nødvendige og tilsammen tilstrækkelige 
betingelser benytter Neo-Wittgensteinianismen sig af Wittgensteins teori om familieligheder, for at 
kunne gøre rede for brugen af begrebet kunst. 
 
Teorien om familieligheder bygger på forestillingen om, at kunstværker er forbundet af et netværk 
af ligheder og fælles egenskaber på kryds og tværs. Tag en familie som eksempel: et barn fødes, og 
allerede tidligt begynder man at sammenligne barnet med andre familiemedlemmer. Barnet kan fx 
siges at have sin fars næse, sin mors mund, og sin onkels temperament. På den måde kan der være 
mange ligheder på kryds og tværs af familien. Det samme gælder for kunst.  
I stedet for at sammenligne fællestræk mellem familiemedlemmer sammenligner Neo-
Wittgensteinianismens idé om familieligheder fællestræk mellem nye værker og tidligere værker.  
Hvis der forefinder sig en eller flere ligheder imellem det givne værk og tidligere værker, kan det 
givne værk identificeres som værende kunst17.  
 
                                                
15 Carroll, N.(1999):209 
16 Carroll, N.(1999):209	  
17 Carroll, N.(1999):214 
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Morris Weitz 
En af de mange filosoffer der sidenhen har taget Wittgensteins idé om familieligheder til sig, er 
Morris Weitz18. Weitz mente at kunst er et åbent begreb uden rammer19. 
Hvis kunst skulle defineres ud fra et sæt af nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser, vil 
der, ifølge Weitz, være rammer og grænser for, hvad kunst kan være. Grundet disse opstillede 
grænser vil den givne kunstner ikke kunne være kreativ og revolutionær, da det værk der i sidste 
ende vil komme ud af det, ikke vil passe ind i de rammer, som essentialismen har sat for, hvad kunst 
kan være. Det pågældende værk vil af den grund ikke kunne identificeres som værende et 
kunstværk.  
Der opstår hele tiden nye former for kunst (abstrakt, installationer, ready-made osv.), hvilket 
betyder, at kunstbegrebet ligeledes ændrer sig. Dette er grunden til, at Weitz ser kunst som et åbent 
begreb20.   
Ifølge Weitz skal der altid være plads til at en kunstner kan lave noget nyt, kreativt og 
revolutionært, og stadig kalde det kunst21. 
 
Indvendinger mod anti-essentialisme 
Som beskrevet ovenfor mener anti-essentialisten ikke, at kunst kan defineres. Dette bliver begrundet 
i følgende argument, som bliver kaldt “argumentet for det åbne begreb”: 
 
1. Kunst kan være ekspansiv. 
2. Derfor må kunst være konstant åben for muligheden for radikale ændringer, ekspansion og 
innovation. 
3. Hvis noget er kunst, må det være konstant åben for muligheden for radikale ændringer, 
ekspansion og innovation. 
4. Hvis noget er konstant åben for muligheden for radikale ændringer, ekspansion og innovation, 
kan det ikke defineres. 
5. Antag at kunst kan defineres. 
6. Derfor er kunst ikke konstant åben for muligheden for radikale ændringer, ekspansion og 
innovation. 
                                                
18 Davies, S.(2006):32 
19 Carroll, N.(1999):210 
20 Carroll, N.(1999):210-211 
21 Carroll, N.(1999):210 
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7. Derfor er kunst ikke kunst22. 
 
Argumentet virker måske overbevisende, men det er et såkaldt “reductio ad absurdum”-argument. 
Argumentet tager sigte på at gendrive en påstand ved at vise, at den har selvmodsigende 
konsekvenser23. Konklusionen i ovenstående argument er netop absurd. Når Weitz hævder, at kunst 
ikke kan defineres, skal der her forstås “kunstværket”. Når alt kommer til alt, er det dette, som hele 
debatten handler om, nemlig at kunne finde nogle essentielle egenskaber, som karakteriserer 
kunstværket. Og det er dette som Wittgensteinianismen anklager tidligere kunstteorier for ikke at 
have formået24. For at vise at det er umuligt at definere kunstværket, bruger han begrebet for 
kunstens praksis (practice of art), hvilket han hævder hele tiden skal være åben for radikale 
ændringer og ekspansion. På denne måde argumenterer han for, at det lukkede begreb (artwork), 
altså kunstværket, er uforeneligt med det åbne begreb, altså kunstens praksis, men disse to begreber 
er ikke det samme begreb.  
 
Det mislykkede forsøg på at holde de to kunstbegreber adskilt indikerer, at der må være en 
tvetydighed i argumentet. Konklusionen i “argumentet for det åbne begreb” er, at kunst ikke er 
kunst. Men ordet “kunst” bliver ikke brugt entydigt, så der er ikke en decideret modsigelse. Når vi 
siger, at noget er kunst, kun når det er åbent overfor muligheden for radikale ændringer og nye 
udfoldelser, henvises der til kunstens praksis. Det giver ikke nogen mening at snakke om, at det 
enkelte kunstværk altid er i fornyelse. Kunstværket er, hvad det er. Når vi klargører dette i 
argumentet, er det tydeligt, at der ikke er nogen modsigelse i konklusionen. Det er ikke nogen 
modsigelse at sige, at kunstværket ikke er kunstens praksis. At snakke om den konstante mulighed 
for ekspansion af kunst giver kun mening, hvis der refereres til kunstens praksis. Nogle kunstværker 
ville aldrig blive færdige, hvis de konstant skulle være åbne for ændringer og innovation. Man kan 
hermed sige, at Weitzs argument mislykkes, da det udtrykker sig tvetydigt i forhold til de relevante 
begreber: kunstværket og kunstens praksis25. 
 
Som tidligere nævnt viser anti-essentialisterne, at kunst ikke kan defineres via argumentet for det 
åbne begreb, men de giver et bud på, hvordan man identificerer objekter og fremstillinger som 
                                                
22 Carroll, N.(1999):218 
23 http://www.denstoredanske.dk/Sprog,_religion_og_filosofi/Filosofi/Logik/reductio_ad_absurdum, 9/11 - 2014 
24 Carroll, N.(1999):219 
25 Carroll, N.(1999):219 
 
 
 
Side 12 af 66 
 
 
kunstværker, nemlig ved hjælp af familielighedsteorien. Problemet med denne teori er, at den er for 
løs. For det er en selvindlysende sandhed, at alt kan ligne alt i mere eller mindre grad. Fx kan en 
kunstner og en asteroide ligne hinanden, ved at de begge to er fysiske objekter. På denne måde kan 
vi få alt til at være kunst. For at gå mere i dybden: vi starter med at have et kunstværk, som 
indeholder nogle forskellige egenskaber. Ud fra dette kan vi generere en ny generation af kunst, 
som også vil have et stort antal af egenskaber, der vil være tilsvarende dem fra første generation, 
men samtidig vil indeholde nye egenskaber. Dette ville kunne føres videre til næste generation, og 
på denne måde fortsætte indtil alle ting i verden kan betegnes som kunst. Dette gør metoden alt for 
inklusiv til at identificere kunst fra ikke-kunst26. 
 
Æstetisk funktionalisme 
Æstetik har mange forskellige betydninger afhængig af hvilken sammenhæng den forekommer i. 
Indenfor kunstfilosofi opstår æstetik i forbindelse med tilskuerens oplevelse af kunst. Der er, ifølge 
nogle filosoffer, forskel på æstetiske oplevelser. Disse filosoffer mener, at der er forskel på den 
æstetiske oplevelse ved fx at læse en roman og den æstetiske oplevelse ved at læse en 
brugsanvisning. De æstetiske teoretikere forsøger derfor på denne baggrund at definere kunst som 
værende objekter designet til at give tilskueren en æstetisk oplevelse27. 
 
Der er opstillet 6 punkter, som udgør et argument for, hvordan man vurderer hvad, der er kunst, og 
hvad der ikke er kunst28: 
 
Her skal det altså forstås således; 
1. Tilskuere bruger al kunst som kilder til æstetiske oplevelser, og det er derfor, de søger at 
beskue kunst.  
2. Derfor forventer tilskuerne at få en æstetisk oplevelse (dette er grunden til de opsøger 
kunsten). 
3. Hvis kunstneren ønsker tilskuere af deres kunst, må de have en intention om at leve op til 
tilskuernes forventninger om at få en æstetisk oplevelse i mødet med kunstværket.  
4.  Kunstnere ønsker et publikum. 
                                                
26 Carroll, N.(1999):221-222 
27 Carroll, N.(1999):202 
28 Carroll, N.(1999):161 
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5. Derfor har kunstneren en intention med deres værk, om at leve op til publikums 
forventninger til at få en æstetisk oplevelse i mødet med kunstværket. 
6. Derfor har kunstneren altså intentioner om, at kunstværket skal give en æstetisk oplevelse29. 
 
 
Æstetiske teoretikere definerer kunst ud fra disse punkter, og mener altså:  
 
x er kunst hvis, og kun hvis, (1) x er produceret med intentionen om at besidde en bestemt 
kapacitet, navnlig (2) kapaciteten til at give anledning til æstetiske oplevelser30.   
 
Denne definition af kunst er en funktionel definition, da den fokuserer på, hvad intentionen med 
selve værket er. Dvs., at den også er en intentionalistisk definition. Grunden til at den også er en 
funktionalistisk definition, er, at den definerer kunstværket under henvisning til dets (intenderede) 
funktion, nemlig at være en kilde til æstetiske oplevelser31. Dog behøver intentionen om at skabe en 
æstetisk oplevelse ikke være den primære faktor for at skabe kunstværket. Dette betyder at værket 
sagtens kan være produceret med en intention om fx at skabe en politisk eller religiøs debat, så 
længe det også indeholder intentionen om at give en æstetisk oplevelse, vil det kunne defineres som 
kunst32. 
Det er op til kunstneren at producere noget, som har mulighed for at give en æstetisk oplevelse, men 
det er op til tilskueren at udnytte situationen og få en æstetisk oplevelse33. Den æstetiske definition 
er attraktiv, fordi den giver mulighed for at få svar på det primære spørgsmål indenfor kunstfilosofi, 
nemlig; hvad er kunst? – Definitionen fremstiller systematiske svar på, hvad kunst er. Teorien giver 
også mulighed for at svare på, hvad der er god kunst, og hvad der er dårlig kunst34. Når et værk 
lever op til de æstetiske intentioner, kan man sige, at det er god kunst ifølge de æstetiske 
funktionalister. Modsat vil det være dårlig kunst, hvis værket ikke lever op til de æstetiske 
intentioner35.  
 
                                                
29 Carroll, N.(1999):161	  
30 Carroll, N.(1999):162 
31 Carroll, N.(1999):162 
32 Carroll, N.(1999):162 
33 Carroll, N.(1999):167 
34 Carroll, N.(1999):167 
35 Carroll, N.(1999):167	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To versioner af æstetiske oplevelser  
Indenfor æstetiske oplevelser findes der en række retninger af, hvorledes en æstetisk oplevelse lader 
sig definere, hvorved man kan definere kunst. De to mest dominerende retninger kaldes henholdsvis 
den indholdsorienterede og den affektorienterede retning.  
Ifølge den indholdsorienterede redegørelse for den æstetiske oplevelse er en æstetisk oplevelse i 
bund og grund en oplevelse af egenskaberne: enhed, diversitet og intensitet. En indholdsorienteret 
æstetisk oplevelse kan dog, ifølge den indholdsorienterede redegørelse, også være en blanding, hvor 
disse tre ting er i samspil med hinanden. Et kunstværk skal være i besiddelse af de ovenstående 
egenskaber, før der er mulighed for en æstetisk oplevelse. Man kan altså sige, at noget er kunst hvis, 
og kun hvis, det er lavet med en hensigt om at præsentere disse egenskaber som en oplevelse for en 
beskuer. Den æstetiske funktionalist mener, at det er vigtigt, at kunst indeholder disse ting, da det er 
betydningsfuldt for mennesker at opleve netop de tre egenskaber36. 
 
Den affektorienterede redegørelse for den æstetiske oplevelse er den dominerende og mest udbredte 
retning for, hvad en æstetisk oplevelse er. Denne går ud på, at kunst skal være skabt med 
intentionen om, at kunne give anledning til, at beskueren skal være i en rolle, hvor personen kan 
forholde sig desinteresseret, sympatisk indstillet og beundrende kontemplativ til et kunstværk. Man 
skal altså ikke have nogen personlig interesse i kunstværket. Når man ser på noget desinteresseret, 
ser man på det, for hvad det er, og det er dette kombineret med den sympatisk indstillede 
opmærksomhed, hvor man overgiver sig til kunstværket, som kan føre til den æstetiske oplevelse37. 
Indenfor den affektorienterede retning for den æstetiske oplevelse, er noget kunst hvis, og kun hvis, 
det er produceret med intentionen om potentielt at give anledning til en desinteresseret, sympatisk 
indstillet og kontemplativ opmærksomhed og derved blive beundringsværdigt. Her er der tillige tale 
om god kunst, hvis værket formår at opfylde muligheden for, at det kan anskues med 
desinteresseret, sympatisk og kontemplativ opmærksomhed, og derved bliver beundringsværdigt38.  
 
Æstetiske egenskaber 
Æstetiske egenskaber er sædvanligvis karakteriseret som objektive karakteristiske egenskaber som 
sanses i det objekt, man vil opleve39. De æstetiske egenskaber er straks tilgængelige for sansning, 
                                                
36 Carroll, N.(1999):168-170. 
37 Carroll, N.(1999):170-173 
38 Carroll, N.(1999):170-173	  
39 Davies, S.(2006):53 
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da deres erkendelse eller eksistens ikke kræver en forudgående viden om det objekt, som man 
prøver at påskønne. Deres erkendelse afhænger ikke af oplysninger om de omstændigheder som 
genstanden er blevet lavet under eller om dens påtænkte eller mulige funktioner40.  
 
Når vi ser en danser piruettere, bliver vi ramt af hendes yndefuldhed. Når vi læser en roman, 
fornemmer vi dens dunkle og dystre beskaffenhed. En stor del af den opmærksomhed vi har på 
kunstværker, er meget optaget af at opfange de karakteristiske æstetiske egenskaber ved værket. 
Når vi diskuterer kunstværker med andre, venner eller måske professionelle kritikere, er det vigtigt 
for os at sammenligne vores beskrivelser af de æstetiske egenskaber. Èn af værdierne i kunst er 
nemlig, at den giver os mulighed for at bruge vores erkendelse (discrimination) og kritiske sans. Vi 
nyder at præcisere det indtryk, som kunstværket gør på os både under oplevelsen og bagefter i 
genkaldelsen41. 
 
Typisk bliver æstetiske egenskaber beskrevet som 2.-ordens egenskaber, da de er baseret på andre 
simplere ikke-æstetiske egenskaber af det æstetiske objekt. Filosoffer er enige om, at der er en 
sammenhæng mellem et objekts æstetiske egenskaber og detaljerne af dets struktur og indhold. 
Harmonien i et maleri afhænger på en eller anden måde af fundamentale elementer som former, 
farveområder, strukturer eller konsistens. Hvis noget er skrigende, kan det være grundet den måde, 
som farverne bliver kombineret og kommer til udtryk på. To ting som er identiske, skulle gerne dele 
de samme æstetiske egenskaber, men hvis man lavede en lille ændring i et objekts struktur eller 
indhold vil det påvirke den æstetiske karakter42. 
       
Der findes forskellige typer af æstetiske egenskaber. Der er ekspressive egenskaber som omfatter de 
emotionelle egenskaber som melankolsk, dyster og lystig, og personegenskaber/karakteregenskaber 
(character properties) som dristig, opblæst og statelig. Nogle har formegenskaber som forenet, 
balanceret, kaotisk osv. Der findes også smagsegenskaber (taste properties): prangende, vulgær, 
smagløs, skrigende osv. Endelig findes der også æstetiske egenskaber, som kan kategoriseres som 
reaktionsegenskaber, fordi de stammer fra den måde bestemte kunstværker bevæger os på, eller kan 
fremkalde forskellige sindsstemninger. Disse egenskaber omfatter det sublime, det smukke, det 
komiske, det spændende osv. Disse førnævnte kategorier er ikke udtømmende, men de giver en 
                                                
40 Davies, S.(2006):53-54 
41 Carroll, N.(1999):189 
42 Davies, S.(2006):54 
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fornemmelse af, hvor bredt udvalget for æstetiske egenskaber er43. Æstetiske egenskaber er 
forskellige fra de egenskaber som interesser fysikere. Fysikere er optaget af kvantitative 
egenskaber, som masse, hastighed, længde osv. De æstetiske egenskaber er kvalitative, og er 
afhængige af menneskelig psykologi44. Æstetiske egenskaber er afhængige af de egenskaber, som 
fysikere studerer. For at en bestemt linje i et maleri er elegant, må den stadig være en linje med en 
vis længde og tykkelse. Fx afhænger linjens elegance af bestemte fundamentale egenskaber. Hvis 
disse fundamentale egenskaber bliver ændret, vil de æstetiske egenskaber også ændre sig. Men 
elegancen af linjen afhænger ikke kun af den fysiske dimension, men er ligeledes afhængig af den 
måde vi sanser linjen på45. 
 
Detektion og projektion  
Et fundamentalt spørgsmål vedrørende æstetiske oplevelser er, hvorvidt der er tale om en detektion 
eller projektion af kunstessentielle egenskaber46.  
Med andre ord går spørgsmålet på, om de æstetiske egenskaber er faktiske objektive egenskaber, 
eller om de blot er subjektive projekteringer.  
Nogle kunstteoretikere vil argumentere for, at æstetiske egenskaber er bundet til at være 
responsafhængige (response-dependent), dvs., at egenskaberne ikke eksisterer uden menneskelig 
reaktion og perception47. Tag farveegenskaber som konkret eksempel: der er en generel konsensus 
omkring farvers egenskaber, dvs., at farven blå objektivt set, for perceptuelt normalt fungerende 
mennesker, frembringer en stimuli, som får os til at se farven blå. Selvom denne konstatering kan 
synes banal og indlysende, skal det fastslås, at farveegenskaber også er responsafhængige48.  
''But color properties are also response-dependent properties. (...) One reason for believing that 
our color responses track real phenomena is that this explains why most humans, save the color-
blind, tend to converge on their color judgements.''49. 
Der er altså en utvivlsom enighed blandt mennesker med standardiserede perceptioner, om at farven 
blå indiskutabelt frembringer en stimuli, der får os til at opfatte farven blå, selvom denne egenskab i 
realiteten er responsafhængig. Noël Carroll argumenterer her for, at den mest hensigtsmæssige 
                                                
43 Carroll, N.(1999):190 
44 Carroll, N.(1999):190 
45 Carroll, N.(1999):191 
46 Carroll, N.(1999):192 
47 Carroll, N.(1999):192  
48 Carroll, N.(1999):192 
49 Carroll, N.(1999):192 
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forklaring på denne stridighed må afklares ved, trods farveperceptionens responsafhængighed, at 
denne eftersøger objektive kvaliteter50. I forlængelse af dette argument ser man, med en æstetisk 
funktionalistisk optik, ligeledes på kunstværker med den samme konsensus. Eksempelvis vækker 
Mozarts 29. symfoni så overvældende konvergente oplevelser i folk, at det ville være for arbitrært 
at kategorisere denne æstetiske oplevelse som en udelukkende subjektiv oplevelse51.  
Dette argument bliver imidlertid kritiseret af skeptikere: for det første er uenigheden mht. 
tillægningen af æstetiske egenskaber så stor, at farveanalogien synes at være utilstrækkeligt 
forklarende. For det andet kan konvergensen forklares ud fra et fælles kulturelt grundlag52. En 
æstetisk oplevelse er, ifølge skeptikerens standpunkt, en projektion af æstetiske egenskaber53. 
Her modargumenteres skeptikeren: ''The important point to make against the skeptic is that 
disagreement always presupposes agreement of some sort.''54. 
Uenighed forudsættes altså altid af en slags enighed. Denne konstatering indebærer, at de 
disputerende nødvendigvis må tage afsæt i et fælles kendskab. Uenigheden kan dog umuligt være 
bundet til associative projektioner, idet diskussionen ville være af 'uægte' karakter. Det er derfor et 
mere tilfredsstillende postulat, at uenigheden er bundet til en objektiv detektion af æstetiske 
egenskaber55.  
Dette postulat fungerer også formidabelt i forklaringen af menneskets konsistente brug af æstetisk 
egenskabsterminologi. Hvis æstetisk egenskabsterminologi blot var produktet af flyvske, subjektive 
projektioner, ville det være overvejende umuligt at fastslå en terminologisk konsensus, der 
muliggør kommunikation med andre. Men netop denne kommunikation er mulig, dvs., at to 
forskellige subjekter begge kender til de samme betegnelser for æstetiske egenskaber, også selvom 
de eventuelt måtte bruge disse termer til at være uenige56. Eksempelvis kan en kritiker synes, at et 
musikstykke er bombastisk, hvorimod en anden kritiker ville synes, det er kraftfuldt. Der er 
imidlertid ikke snak om en decideret uenighed omkring de æstetiske egenskaber, men snarere en 
uenighed i præference57. Man kan her skelne imellem deskriptiv og præferentiel terminologi58. 
                                                
50 Carroll, N.(1999):192 
51 Carroll, N.(1999):193	  
52 Carroll, N.(1999):194 + 197-198 
53 Carroll, N.(1999):194 
54 Carroll, N.(1999):195 
55 Carroll, N.(1999):195 
56 Carroll, N.(1999):196  
57 Carroll, N.(1999):198 
58 Carroll, N.(1999):198 
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Den æstetisk funktionalistiske skeptiker siger, at al deskriptiv terminologi nødvendigvis også må 
være præferentiel: ''...that every attribution of an aesthetic property entails a preference, and, 
therefore, involves subjective projection.''59. 
Skeptikeren siger altså, at detektion med henblik på æstetiske egenskaber er umuligt, i og med at 
denne detektion uløseligt er forbundet med ens præferencer og dermed ens subjektive projektion.  
Noël Carroll udfordrer dette postulat, og argumenterer for, at selvom en kritiker kalder et kunstværk 
forenet, kan denne samtidig mene at værket er usmageligt60. 
Endvidere, mener Carroll, at uenigheder hos kunstkritikere også kan forklares ved at tage højde for 
det givne værks respektive genre, kategori. Disse uenigheder har ofte ophav i en implicit 
uoverensstemmelse af kategoriseringen af kunstværker. Konsensus kan i bedste tilfælde 
imødekommes ved en retmæssig rubricering af det givne værk, og i værste tilfælde kan uenigheden 
i hvert fald forklares61. 
 
Indvendinger mod æstetisk funktionalisme   
Den æstetiske kunstdefinition bliver konstrueret enten som den indholdsorienterede beskrivelse af 
æstetisk oplevelse eller som den affektorienterede beskrivelse62. På trods af at disse to beskrivelser 
kan knyttes til hinanden, er det mere hensigtsmæssigt at analysere dem hver for sig. Hvis ingen af 
beskrivelserne er overbevisende hver for sig, er det usandsynligt, at de vil være overbevisende, hvis 
de forenes.  
I Carrolls tekst argumenteres der for, i forhold til den indholdsorienterede beskrivelse, at noget er et 
kunstværk, såfremt hensigten er at præsentere; enhed, diversitet og/eller intensitet for beskuerens 
erfaringsopfattelse. Dette argument er i realiteten ikke et egentligt argument, men er derimod et 
standpunkt eller en teori om, hvad kunst er. Uanset om man anser det som et standpunkt eller en 
teori, kan det ikke antages som en tilstrækkelig betingelse, da dette er alt for inkluderende. Hvis 
man antager dette argument som værende korrekt, ville stort set alle menneskeskabte artefakter 
præsentere, enhed, diversitet og/eller intensitet for opfattelsen. Et eksempel på dette kunne være et 
brød, der besidder enhed i og med, at det er et artefakt, og at bageren præsenterer det med intention 
om, at det opfattes som en enhed63. Derfor postulerer den indholdsorienterede redegørelse, at alt 
menneskeskabt har muligheden for at blive opfattet som kunst. 
                                                
59 Carroll, N.(1999):198	  
60 Carroll, N.(1999):198 
61 Carroll, N.(1999):198-199 
62 Carroll, N.(1999):174 
63 Carroll, N.(1999):174 
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De fleste menneskeskabte artefakter har forskellige dele, fx er en telefon produceret med knapper. 
Disse knapper er vigtige for brugeren at forstå, for at kunne bruge telefonen. Hvis ikke brugeren 
forstår konceptet knapper, vil telefonen derfor være ubrugelig, og opfattes som værende en klods 
med ubrugelige mønstre på. Denne beskrivelse af en telefon passer på den indholdsorienterede 
beskrivelse af æstetisk kunst. Med dette sagt er en telefon ubestrideligt ikke kunst64.    
Som respons vil en æstetisk teoretiker mene at enhed, diversitet og intensitet er blevet misforstået 
og fejlfortolket. ''These are to be conceived of as aesthetic properties, not as brute properties of 
objects. They are properties of the appearance of objects''65. Æstetisk enhed, diversitet og intensitet 
omhandler måden, hvorpå objektet rammer os som mennesker. Kunstværket er et objekt, hvis 
intention er at blive præsenteret med egenskaberne enhed, diversitet og/eller intensitet, så det har 
muligheden for at blive betragtet som et artefakt med æstetiske egenskaber. 
Påstanden, der kategoriserer gruppen af værker, der kan betragtes som kunst, er for inkluderende til, 
at den vil kunne godtages som værende en definition af kunst66.  
Institutionsteorien 
En af de nutidige teorier er institutionsteorien. Der findes mange versioner af denne. Den vi 
beskæftiger os med, er den, som er forsvaret af George Dickie, som udviklede teorien i de tidlige 
1970’ere67. 
Institutionsteorien kan siges at udspringe fra Neo-Witgensteinianismens mangelfuldhed. 
Institutionsteoretikere som Dickie var præget af Maurice Mandelbaums kritik af teorien om 
familieligheder. Han foreslår i sin kritik af familieligheder, at uanset hvor meget man ligner et andet 
menneske, er det kun en familielighed, hvis man rent faktisk kommer fra samme genetiske 
afstamning. Eksempelvis kan en person ligne Barack Obama på en prik, men det kan kun kaldes en 
familielighed, hvis personen kommer fra samme genetiske herkomst. Derfor er der i virkeligheden 
ikke tale om familieligheder, men bare ligheder i sig selv. Og eftersom man næsten altid vil kunne 
finde ligheder mellem værker, kritiseres teorien for at være alt for inkluderende68.  
Institutionsteoretikerne mener, at kunstværker ikke stammer fra en biologisk sammenhæng, men 
derimod fra en social oprindelse. De er skabt indenfor en social kontekst, hvor kunstnerens og 
                                                
64 Carroll, N.(1999):174  
65 Carroll, N.(1999):174  
66 Carroll, N.(1999):174 
67 Carroll, N.(1999):224 
68 Carroll, N.(1999):225 
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publikums aktivitet er koordineret ved bestemte dybereliggende sociale regler69.  Et kunstværk 
hører altså under nogle sociale kontekster, og er en funktion af sociale relationer. Disse relationer er 
ikke noget, man kan se på selve kunstværket. Hvis vi kan isolere disse funktioner af sociale 
relationer og opdage dem, mener institutionsteoretikere, at man kan skelne mellem kunst og ikke-
kunst70.  
Institutionsteoretikerne kalder den sociale praksis for kunstverdenen, under hvilken der er nogle 
bestemte regler og procedurer. Det skal forstås som en institution, på samme måde som en religion, 
da denne også har bestemte regler og procedurer. Kunstverdenen er altså en institution, som 
kunstværker hører under, og de skal overholde de regler og procedurer, som findes i kunstverden, 
for at kunne klassificeres som kunst. Institutionsteorien lyder derfor:  
 
x er et kunstværk hvis, og kun hvis, (1) x er et artefakt, (2) som en person der handler på vegne af 
en bestemt institution (kunstverdenen) tildeler status af at være kandidat for påskønnelse/forståelse 
(2)71.   
 
Denne definition indeholder to nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser. Den første 
nødvendige betingelse er, at noget er et artefakt, altså at det er menneskeskabt. Den anden 
nødvendige betingelse er, at en person der handler på vegne af kunstverdenen, har tildelt noget 
status af at være en kandidat for påskønnelse/forståelse. Disse to nødvendige betingelser er 
tilsammen tilstrækkelige til at klassificere noget som kunst72.  
Definitionen foreslår en procedure til at identificere kunst. Noget er kunst, hvis det er skabt i 
overensstemmelse med den rigtige procedure. Teorien er derfor meget inklusiv, da alt i princippet 
kan klassificeres som kunst. Dette modsiger derfor også kritikken af essentielle teorier om, at kunst 
bliver et lukket koncept uden mulighed for kunstnerisk frihed. I den institutionelle teori kan alt i 
princippet være kunst, og derfor bliver det ikke et lukket koncept73.  
Selve proceduren i teorien er den anden nødvendige betingelse. Altså, at en person der handler på 
vegne af kunstverdenen, har tildelt noget status af at være en kandidat for påskønnelse/forståelse. 
Selve tildelingen her er proceduren, og det er derfor, at teorien er en procedural teori. Procedurale 
teorier er en modsætning til funktionelle teorier, såsom æstetiske teorier, fordi procedurale teorier 
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71 Carroll, N.(1999):227 
72 Carroll, N.(1999):227 
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dømmer noget til at være kunst ud fra dette nogets overensstemmelse med regler, og ikke ud fra 
dette nogets resultater eller funktioner74. Så hvordan tildeles status af at være kandidat for 
påskønnelse/forståelse? 
Man kan tage et eksempel, om en mand og en kvinde der skal giftes. De er først gift efter en 
bestemt procedure, som går ud på, at en præst skal erklære dem mand og kone. Præsten har den 
rette autoritet til at erklære dem ægtefolk. På samme måde skal det forstås i den institutionelle teori; 
en person, der handler på vegne af kunstverdenen, har den rette autoritet til at tildele noget status af 
at være kandidat for påskønnelse/forståelse. Dem der så tildeler denne status af at være kandidat for 
påskønnelse/forståelse, er i de fleste tilfælde kunstnerne selv. De tildeler status af at være kandidat 
til påskønnelse på deres artefakt ved at skabe det og sætte det ud i verden for at blive påskønnet75. 
Dette er det mest almindelige tilfælde, men det er ikke altid skaberen af kunstværket, der tildeler det 
status af at være kandidat for påskønnelse76. Det er også muligt for en ikke-kunstner, fx en kurator, 
at tildele et værk status af at være kandidat til påskønnelse. Kuratoren kunne eksempelvis udstille en 
eskimoisk fiskekrog som kandidat for påskønnelse, idet dens æstetiske egenskaber synes storslåede, 
og derved transformerer et fiskeredskab om til et kunstværk77. 
I forlængelse af sidstnævnte skal det understreges, at status af at være kandidat for påskønnelse ikke 
er ensbetydende med, at påskønnelse er garanteret. Dette kan uddybes med en velforklarende 
analogi: for ligesom en person, der bliver nomineret som kandidat for vicepræsident, kan tabe 
valget, på samme vis kan en kandidat for påskønnelse vise sig at være upåskønnet78. 
Institutionsteorien beskriver en basal og bekendt social interaktion, nemlig interaktionen mellem 
kunstner og publikum. Dvs., at kunstneren kreerer et artefakt med status af at være kandidat for 
påskønnelse, hvorefter det er publikummets opgave at bestemme, hvorvidt denne påskønnelse er 
deres anstrengelser værd. Denne bekendte sociale interaktion beskrives af institutionsteorien i 
ubekendt terminologi, såsom ''tildeling af status'' og ''kandidat for påskønnelse'', i forsøget på at 
skærpe vores opmærksomhed med henblik på de sociale regler og roller79. 
 
Som nævnt tidligere skal tildeling af status af at være kandidat for påskønnelse ikke nødvendigvis 
tildeles af kunstneren selv. Eksempelvis kunne en kritiker anbefale en bestemt chimpanses akvarel 
                                                
74 Carroll, N.(1999):228 
75 Carroll, N.(1999):228 
76  Carroll, N.(1999):229 
77  Carroll, N.(1999):229 
78  Carroll, N.(1999):229 
79  Carroll, N.(1999):229 
 
 
 
Side 22 af 66 
 
 
som kandidat for påskønnelse. I denne sammenhæng er det ikke chimpansen, der tildeler objektet, 
altså akvarellen, status, men kritikeren80. 
Men hvad betyder det at tildele (kunstnerisk) status på vegne af kunstverden? Hvorfor har 
kunstneren og kritikeren beføjelser til at tildele status, når chimpansen ikke har? Hvordan fungerer 
denne autoritet?  
Ligesom en professor i filosofi, der vejleder sine studerende, på baggrund af sine faglige 
kompetencer, i hvorvidt deres opgave adresserer en relevant filosofisk problemstilling, ligeså 
fungerer denne kunstautoritet. På samme måde besidder kunstnere, kritikere, kuratorer og lignende 
den relevante baggrundsviden (evt. opnået gennem studie og praksis), der gør sig gældende for 
retmæssigt at kunne handle på vegne af kunstverdenen. Dvs., at kunstneren udstiller sit værk og 
tildeler dette kandidat for påskønnelse i forlængelse af deres forståelse af kunstverdens regler og 
rammer. Det er denne forståelse, der udgør deres autoritet81.  
Kunstneren Duchamp tildelte et simpelt urinal (Fountain)82 status af at være kandidat for 
påskønnelse i kraft af sin autoritet. En blikkenslager kunne imidlertid ikke stille op på et museum 
og udstille sit eget udvalg af latrinære genstande og tildele disse kandidat for påskønnelse. Men 
hvorfor ikke? 
Denne opfattelse af kunstautoriteten synes imidlertid elitær og udemokratisk. Men hvor Duchamp 
udstiller sit urinal på baggrund af en forståelse for kunstteori og kunsthistorie, gør blikkenslageren 
det ikke. Det er denne forståelse, som giver en person merit for at tildele objekter at være kandidat 
for påskønnelse83.  
To voksne sidder og spiller et parti skak, hvortil et toårigt barn bryder ind og rykker på en bonde. 
Dette træk sætter den ene spillers konge i skakmat, men alligevel siger vi ikke, at barnet rykkede 
den voksne i skakmat. Ikke blot fordi barnet ikke spillede med fra starten, men allermest fordi 
barnet ingen anelse havde om, hvad dette foretog sig i forhold til skaks komplekse regler og 
strategier. På samme vis forholder det sig imellem Duchamp og blikkenslageren84. 
 
Som nævnt tidligere er opnåelsen af denne autoritet kritiseret for at være udemokratisk. Dog 
forudsætter et demokrati ikke, at alle og enhver er beføjet til at gøre hvad som helst. Ligesom alle og 
enhver ikke vader ind på skadestuen og opererer på patienter, da dette kræver en vis 
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baggrundsviden. Sammenligneligt kan alle og enhver ikke handle på vegne af kunstverden.  
Det er derimod vældigt demokratisk, at opnåelsen af den relevante baggrundsviden kan anskaffes 
gennem studier, hvilket i vores kultiverede tidsalder ikke burde være til besvær. Endvidere er 
institutionsteorien heller ikke diktatorisk, qua tildelingen af at være kandidat for påskønnelse blot er 
en nominering, som til stadighed kræver publikums påskønnende opmærksomhed85. 
På denne måde er det utvivlsomt meget let for et objekt at blive kvalificeret som kunst, men dette er 
ikke en mangelfuldhed i teorien, idet tricket er, at skabe kunst som er værd at rette 
opmærksomheden imod.  
Det bemærkelsesværdige ved institutionsteorien er, at denne fokuserer på artefaktets sociale 
genesis, dvs. dens non-manifeste egenskaber, frem for at sætte fokus på artefaktets manifeste, 
interne egenskaber. Denne ændring i fokus giver institutionsteorien en bredere rækkevidde.86 Men 
selvom teorien er generøst inkluderende, besidder den stadig evnen til at afvise objekter som 
værende kunst. Eksempelvis hvis en kunstner, der per definition besidder den relevante 
baggrundsviden for tildelingen af at være kandidat for påskønnelse, laver en pizza til frokost, vil 
denne pizza ikke være kunst, idet pizzaen ikke fremstilles med henblik på tildelingen af at være 
kandidat for påskønnelse87. 
Men hvad er kriterierne for at være tildeler af status og kandidat for påskønnelse? Skal man 
angiveligt være kunstner? Og i de tilfælde hvor en kritiker tildeler status, hvad er så kriterierne for 
denne? 
Der er en disanalogi imellem kunstverden som institution og etablerede sociale institutioner såsom 
kirken. For at blive biskop og derved handle på vegne af kirken skal man først gå igennem en række 
procedurer, der i sig selv kræver, at en række kriterier imødekommes. Der er fastlagte rammer og 
regler for, hvordan man opnår denne autoritet, dvs., at de er nedskrevet og etableret. Det er et krav 
for at blive biskop at tilhøre den katolske kirke, og det kræver også at de rigtige autoriteter udpeger 
én som biskop88. 
Men det samme kan ikke siges at gælde for kunstverden som social institution. I det moderne 
samfund synes adskillige kunstnere at være selvvalgte, hvilket bevidner et mangel på konkrete 
kriterier for det at være kunstner. Det samme gælder for kritikeren, idet ingen bestemte kriterier er 
etableret for at være kritiker89. 
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Det er derfor rigtigt nok, når kritikeren af institutionsteorien siger, at kunstverden som social 
institution ikke kan ligestilles med fx kirken. Det er derimod ikke af allerhøjeste væsentlighed, 
hvorvidt kunstverden kan kategoriseres som værende en social institution eller ej. Den væsentlige 
kendsgerning her er, at skabelsen af kunst indiskutabelt er en social praksis. Dvs., at skabelsen af 
værket involverer en afsender, med forståelse for kunstteori og kunsthistorie, og en modtager, med 
potentiel værdig opmærksomhed for artefaktets kunstfærdighed90. 
Med disse tilføjelser in mente kan en revideret udgave af den institutionelle teori formuleres:  
 
x er kunst hvis, og kun hvis,  (1) værket er et artefakt (2) skabt og/eller præsenteret med forståelse 
af en agent for et publikum, der er forberedt på at forstå dette på en passende facon91. 
 
Dette kan virke for inklusivt, idet fx en aktieholders årsrapport ville imødekomme disse betingelser. 
Den anden betingelse (2) kan i stedet for sige: at x er skabt og/eller præsenteret med kunstnerisk 
forståelse af en agent for et publikum, der er forberedt på at forstå dette på en kunstnerisk passende 
facon92. 
Det første problem med denne reviderede version af teorien er, at institutionsteorien ikke tillader, at 
noget er et kunstværk, hvis det ikke befinder sig indenfor et netværk af sociale praksisser, altså hvis 
værket forefindes udenfor social kontekst93. 
Et eksempel på problemet lyder som følger:  
Et neolitisk stammemedlem farer vild i en dal fyldt med en masse flotte sten i forskellige farver. 
Stammemedlemmet arrangerer nogle af disse sten på en måde, som giver ham en oplevelse af visuel 
tilfredsstillelse. Hvis vi forestiller os, at ingen tidligere har lavet noget lignende, vil det neolitiske 
stammemedlems værk så ikke være kunst?  
Stammemedlemmet laver eller præsenterer ikke sit værk med en medfødt forståelse af social 
praksis, da der ingen social praksis er. Hans værk er ikke rettet mod et publikum, da det ikke er 
sikkert, at han nogensinde vil se sin stamme igen. Og under alle omstændigheder er hans værk ikke 
rettet mod et publikum med en kunstnerisk forståelse, i og med at en sådan forståelse ikke var 
tilgængelig for hverken stammemedlemmet eller andre på det givne tidspunkt.  
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Indvendinger imod institutionsteorien 
Indvendingen mod at det neolitiske stammemedlems værk er kunst, går imod den tidligere version 
af institutionsteorien. Det giver ikke mening at påstå, at stammemedlemmet tildeler sit værk status 
af at være kandidat for påskønnelse på vegne af kunstverdenen, i og med at der ikke er nogen 
kunstverden at agere på vegne af. Man kan heller ikke sige at værket er lavet for at blive modtaget 
af et publikum med kunstforståelse, da en sådan forståelse ikke eksisterede på det tidspunkt hvor 
stammemedlemmet arrangerede stenene.  
At definere det neolitiske stammemedlems samling af sten som værende kunst, vil altså betyde, at 
der godt kan findes kunst uden en kunstverden, kunstnerisk forståelse og kultur. Dette betyder at 
kunst ikke afhænger af den hævdede nødvendige betingelse, at der skal være en social praksis til 
stede, hvilket taler imod institutionsteorien94. 
Nogle vil mene, at det neolitiske stammemedlems samling af sten vil være kunst, og de 
argumenterer dermed for, at enhver form for institutionsteori ikke vil være brugbar. Samtidigt vil 
nogle mene, at samlingen af sten er et enkeltstående tilfælde, da det neolitiske stammemedlem ikke 
udvikler en forståelse for, hvad han laver og ikke ser stenene som noget, han kan fremvise for andre 
som en kilde til tilfredsstillelse95. Stensamlingen er enkeltstående og skabt ved et tilfælde, og det vil 
derfor ikke give mening at betragte samlingen af sten som kunst.  
Tusinde år efter falder en gruppe arkæologer over det neolitiske stammemedlems stensamling, men 
de vil ikke umiddelbart påstå, at stensamlingen er kunst. De vil derimod vente på yderligere bevis 
på, at stensamlingen blev lavet med en intention om at blive fremvist til individer forberedt på at 
modtage det med ikke blot en kunstforståelse, men med en neolitisk kunstforståelse, hvis en sådan 
eksisterede96. 
Et forsøg på at bevise at stensamlingen er kunst, går på at almindelige mennesker, som bruger deres 
almene forståelse af kunst, vil definere stensamlingen som værende kunst. Hertil vil 
institutionsteoretikeren sandsynligvis svare, at en lægmand ville sige dette, altså at stensamlingen er 
kunst, fordi en lægmand vil have en forestilling om at andre, ligesom ham selv, vil kigge på 
samlingen af sten og få en visuel tilfredsstillelse ved dette.  
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Lægmanden går, med denne påstand, ud fra, at der vil være et publikum, der er i stand til at se på 
værket med en relevant kunstnerisk forståelse, hvilket lever op til den anden betingelse i 
institutionsteorien, at en person der handler på baggrund af kunstverdenen, tildeler værket status af 
at være kandidat for påskønnelse.  
Spørgsmålet er nu, om det neolitiske stammemedlem præsenterede sin samling af sten med 
kunstnerisk forståelse?  
Det kan diskuteres hvorvidt, han har lavet denne samling af sten, uden at tænke på at samlingen 
muligvis også ville kunne give andre en form for tilfredsstillelse. Hvis ikke han har haft dette som 
hensigt, kan det forekomme mystisk, hvorfor han overhovedet har lavet samlingen af sten97.  
Til spørgsmålet om hvorvidt stenene er kunst, vil tilhængere af institutionsteorien muligvis tilføje, 
at der findes enkeltstående tilfælde af kunst, som falder udenfor en social kontekst. Dog 
forekommer størstedelen af al kunst indenfor sociale kontekster. Dette gælder ikke kun 
museumskunst, men også andre praksisser som fx træskodans, folkemusik og quiltning. Alle disse, 
og mange flere, er også en del af en social praksis98. 
At eksemplet med det neolitiske stammemedlems stensamling taler imod teorien, bør ikke have den 
store betydning. Flere vil mene, at teorien ikke bør forkastes blot på grund af et kontroversielt og 
imaginært modeksempel99. 
Et andet problem med institutionsteorien udspringer af det forhold, at status af at være kandidat for 
påskønnelse tildeles af en agent, der agerer på vegne af en specifik institution, kunstverdenen, med 
en bestemt forståelse for kunst, kunstnerisk forståelse.  
For at kunne afgøre, hvad der er kunst, og hvad der ikke er kunst, skal man være i en position, hvor 
man er i stand til at afgøre, hvorvidt en specifik praksis indeholder kunst.  
Dette betyder altså, at man, for at kunne bruge teorien, nødvendigvis allerede skal have kendskab 
til, hvordan man klassificerer et kunstværk. Men hvordan kan man være sikker på, at kunstnere og 
tilskuere har den relevante forståelse af kunst100? 
For at forstå hvad kunst er, skal man altså på forhånd have en viden om, hvad kunst kan være, dette 
gør, at institutionsteorien kan opfattes cirkulær. 
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Dette er teorien længe blevet kritiseret for, og kritikere mener, at institutionsteoriens definition af 
kunst er en ond cirkel. Institutionsteoretikernes svar på dette er, hvorvidt det er en informativ eller 
ikke-informativ cirkel. En cirkel er ’ond’, hvis den er ikke-informativ.  
Påstanden ”kunst er kunst” er en meget lille og ikke-informativ cirkulær definition, som man ikke 
kan lære meget af. En definition kan dog sagtens være cirkulær og informativ, hvis blot den har en 
bredere diameter end fx ”kunst er kunst”101. 
Den institutionelle teoretiker vil derfor fastholde, at institutionsteoriens cirkel ikke er ond; den er 
informativ102. 
Fra en institutionsteoretikers synspunkt er kunst en social affære, som involverer kunstnere og 
tilskuere i tildelte roller med gensidig forståelse. Igennem teorien kan man lære, at kunst 
forekommer på baggrund af en bredere social kontekst, kunstverdenen, og at dette forum for social 
aktivitet er struktureret i form af roller, som forudsætter indbyrdes relateret social viden.  
Den institutionelle teoretiker vil mene, at enhver definition af sociale fænomener vil være cirkulær i 
en vis forstand. Det er ikke et problem, at en definition er cirkulær, så længe det forsøges at sikre, at 
cirklen bliver informativ og ikke ’ond’103.  
Selvom nogle af de cirkulære definitioner er acceptable, bliver der sat spørgsmålstegn ved, hvor 
informativ institutionsteorien virkelig er. Noget af det mest centrale i institutionsteorien er, at kunst 
er en social affære. Kunstneren fremviser artefakter for et publikum, der er forberedt på at forstå 
disse. Dette er tydeligt en social relation, men spørgsmålet er hvilke praksisser, der ikke kræver en 
sådan sociale relation. Noget så simpelt som at give hånd til et fremmed menneske kræver en social 
interaktion, hvor begge parter har en forståelse af, at det er sådan man gør, når man hilser på 
hinanden. Så spørgsmålet er, om institutionsteorien lærer os noget, der ikke er åbenlyst for os alle, 
og om en forståelse mellem kunster og publikum er nok til at skabe noget, vi kan kalde en social 
institution. Hvis vi skal have noget, vi kan kalde for en social institution, kræver det nogle 
opstillede rammer med etablerede roller, teknikker og konventioner. Selvom institutionsteorien er 
meget omfattende, og har fat i mange af de centrale egenskaber i kunst, er der alligevel nogle af 
disse, der falder igennem. Skal alt kunst opstå fra et allerede eksisterende netværk af sociale 
relationer? Er teorien en ond cirkel? Er teorien informativ? Eller er den kun informativ udadtil? 
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Afhænger den af at strække begrebet om sociale institutioner, social praksis og sociale relationer? 
Dette er nogle af de problemer der opstår i institutionsteorien, og som er åbne for debat104. Historisk	  definition	  af	  kunst	  
Institutionsteoretikeren mener, at mennesket er kulturelle individer, som igennem socialisering 
lærer om kunst, uanset om det er folkekunst eller stammekunst105. Institutionsteoretikeren vil mene, 
at uanset hvilket kunstværk man tager udgangspunkt i, vil han kunne påvise, at værket er opstået fra 
en social praksis, hvorfra kunstneren har tilegnet sig den nødvendige viden om, hvad kunst er106. 
Hvis man kigger på det tidligere eksempel med det neolitiske stammemedlem, som arrangerede en 
bunke sten på en, for ham, æstetisk tilfredsstillende måde, vil teorien om, at ethvert kunstværk er 
opstået af en social praksis, hvor individet har tillært sig viden om kunst, ikke kunne bevise, at 
kunst nødvendigvis må involvere sociale relationer107. 
Ovenstående kritik af institutionsteorien skaber udgangspunktet for den historiske definition af 
kunst, et standpunkt der forsvares af Jerrold Levinson108. I modsætning til institutionsteorien vil 
Levinson mene, at det neolitiske stammemedlems arrangement af sten vil være kunst109. 
Det der, ifølge den historiske definition af kunst, eller som Stephen Davies kalder det; historicisme, 
afgør hvad der er kunst, er, at den pågældende kunstner har en intention om at skabe et nyt værk, 
som nødvendigvis må have til hensigt at kunne blive betragtet med et blik, som tidligere 
kunstværker er blevet betragtet med. Noget er altså kunst, hvis det står i en passende historisk 
relation til dets forgængere110. Eksempelvis mener James D. Carney, at noget er kunst, hvis og kun 
hvis, det stilistisk har ligheder med tidligere kunstværker111. 
Det neolitiske stammemedlems arrangement af sten vil, som tidligere nævnt, være kunst ifølge 
Levinson og den historiske definition af kunst. Stammemedlemmets intention om at frembringe en 
visuel tilfredsstillelse er, fra vores perspektiv, en præcedens intention om at blive betragtet med 
samme blik, som tidligere kunstværker er blevet betragtet med.  
Denne intention om at frembringe visuel tilfredsstillelse er dog ikke den eneste, der leder os frem til 
intention om, at et kunstværk skal betragtes med det blik, som tidligere kunstværker er blevet 
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betragtet med. Nogle kunstnere har ganske anderledes intentioner med deres værker. Eksempelvis 
har mange tyske ekspressionister skabt værker med intentionen om at fremkalde afsky hos 
tilskueren for at signalere deres holdning til deres samtid. På trods af at disse ekspressionistiske 
værker forpurrer intentionen om den visuelle tilfredsstillelse, betegner vi stadig denne slags værker 
som værende kunst, fordi hensigten med at fremkalde visuel afsky er historisk præcedens og afføder 
intentionen om, at værket skal blive betragtet med det samme blik som tidligere kunstværker112. Vi 
kan derfor, på trods af værkernes kontrasterende intentioner, betegne både det neolitiske 
stammemedlems og de tyske ekspressionisters værker som værende kunst, da både hensigten med at 
fremkalde visuel tilfredsstillelse og visuel afsky er dele af, hvad den historiske definition af kunst 
betegner som præcedens, og afføder intentionen om, at det pågældende værk skal betragtes med et 
blik, som tidligere anerkendte kunstværker er blevet betragtet med. Ifølge den historiske definition 
af kunst er noget altså kun et kunstværk, hvis det er bestemt til at blive betragtet med et bestemt 
historisk blik, som tidligere kunstværker har dannet præcedens for113. Det er princippet om 
præcedens, der giver dette kunstbegreb sin kohærens114.  
Ved at definere kunst ud fra det faktum, at det er skabt med intentionen om at blive betragtet med et 
blik, som tidligere anerkendte kunstværker er blevet betragtet med, forenes kunstbegrebet. 
Der forekommer et sammenhængende legeme, hvor alle kunstværker er historisk relateret til 
hinanden, i den forstand at de alle besidder intentionen om at blive betragtet med dette bestemte 
blik115.  
 
I modsætning til teorien om familieligheder, som bygger på lokalisering af de åbenbare egenskaber 
hos den pågældende kandidat, fokuserer den historiske definition af kunst på ikke-åbenbare 
egenskaber, som fører til intentionen om at det pågældende objekt vil blive betragtet med dette 
blik116. 
Ydermere er denne tilgang anderledes fra institutionsteorien, fordi det ikke er påkrævet, at 
intentionerne formes i en institutionel eller social kontekst. Hvis en person skaber noget, ud fra 
intentionen om at frembringe visuel tilfredsstillelse, udenfor en hvilken som helst social 
sammenhæng, vil dette stadig tælle som en kunstnerisk intention om at fremme et givent 
kunstnerisk blik hvis, selv uvist fra kunstnerens side, det nu er en intention, der historisk er dannet 
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præcedens for117. 
Ovenstående er skabt ud fra vores begreb om kunst, men for kunstneren er det ikke nødvendigt at 
være medlem af vores kunstverden eller nogen anden118. 
Den historiske definition af kunst er et billede på vores begreb om kunst, og på trods af at begrebets 
historiske udvikling er sket i vores samfund, kan denne definition af kunst anvendes på værker 
udenfor dette samfund. Den kan desuden anvendes på værker, som er skabt i sammenhænge, hvor 
der ikke har eksisteret et kunstbegreb eller en kunstverden. Vi anerkender det neolitiske 
stammemedlems arrangement af sten som værende kunst, selvom han, og hans kultur, ikke havde et 
kunstbegreb eller en kunstverden, fordi hans hensigt med sit værk var at fremkalde visuel 
tilfredsstillelse, som er en kunstnerisk hensigt, der er dannet historisk præcedens for, og som afføder 
intentionen om, at værket skal blive betragtet med samme blik, som tidligere kunstværker er blevet 
betragtet med119. 
Ifølge den historiske definition af kunst er det en nødvendig betingelse, at et værk er skabt med en 
hensigt om at blive betragtet med et korrekt kunstblik, men det kræves også, at kunstneren har 
ejendomsret over det pågældende objekt. Kunstneren skal eje eller have retten til at bruge de 
materialer og objekter, som han/hun ønsker, at et publikum skal tage kunstnerisk hensyn til og 
betragte med et blik som tidligere kunstværker er blevet betragtet med. Med denne betingelse 
blokeres der for at bestemte typer af fundne objekter, vil kunne betegnes som værende kunst, 
eksempelvis Duchamps forsøg på at gøre Woolworth bygningen til ready-made kunst. Her vil den 
historiske definition af kunst fastslå at Duchamp fejlede i at fremstille bygningen som et ready-
made, fordi hverken han eller de, der støttede værket, havde ejendomsret over Woolworth 
bygningen. Duchamp havde altså ikke den påkrævede ejendomsret over det objekt, han ønskede at 
fremstille som kunst120.  
Betingelserne om det bestemte kunstblik og ejendomsret er begge, ifølge den historiske definition af 
kunst, nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser for at noget er kunst. Altså: 
 
x er et kunstværk, hvis og kun hvis, x er et objekt for hvilket det er sandt at en 
eller flere personer, (1) som har ejendomsret over x (2) løbende har (eller havde) intention om at 
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lade x blive beskuet med et kunstblik – dvs. et blik der tidligere har været en korrekt måde (eller 
flere måder) at betragte kunst på121. 
 
Betingelsen om ejendomsret kræver altså, at kunstneren har retten til at benytte sig af det 
pågældende objekt. Eksempelvis kan en person ikke blot erklære en andens sofa som værende 
kunst, uden at have ejeren af sofaens tilladelse, selvom han/hun har til hensigt at fremstille denne 
som værende kunst, på sammen måde som Duchamp fremstillede ’Fountain’. Endvidere kræver 
betingelsen for intentionen, om at værker betragtes med det tidligere nævnte blik, at den 
pågældende intention tilstræbes løbende, hvilket betyder at intentionen skal være forholdsvis seriøs 
og velovervejet, og bør ikke være en pludselig indskydelse. Et modelfly bliver eksempelvis ikke til 
kunst, fordi man undervejs i processen finder ud af, at det muligvis kunne tjene som kilde til visuel 
tilfredsstillelse. Der må være en forudgående intention og ikke blot en forbipasserende tanke122. 
Der skal foreligge en intention om, at objektet understøtter en form for kunstblik. Dette blik er 
konkretiseret som et hvilket som helst blik, i hvilket objekter allerede i ’omfanget af ”kunst”’ er, 
eller var rigtigt anset. Vendingen ’omfanget af ”kunst”’ benyttes i denne sammenhæng, for at undgå 
at den historiske definition at kunst bliver cirkulær. Omfanget af ”kunst” er blot en liste over alle 
kunstværker, omfanget af ”kunst” ville derfor blot kunne erstattes med en liste over samtlige 
kunstværker. På denne måde er termen ’kunst’ i definitionen blot en forkortelse for denne liste af 
samtlige kunstværker og ville kunne erstattes, omend med besvær, med listen selv123. 
Som følge heraf bliver begrebet om kunstværker ikke brugt til at definere begrebet om kunst: alt 
hvad der bliver fremmanet, er en liste over alle kunstværker, som ikke på noget tidspunkt behøver at 
nævne termen ’kunst’. Definitionen bruger altså ikke begrebet om kunstværker på en cirkulær 
måde, den benytter sig blot af ”kunst” som en erstatning for listen over alle tidligere kunstværker, 
eller alle tidligere kendte kunstværker124. 
Definitionen forudsætter, at vi ved hvad tidligere kunstværker er, og at vi kender til de måder 
hvorpå værkerne bliver korrekt betragtet. Dette akkumulerer sig til en viden om kunstens historie, 
men tilsvarende viden er forudsat mange andre tilgangsmåder hvorved kunst identificeres125. 
Der findes to måder hvorpå man kan præsentere et objekt, med intentionen om at det skal beskues 
med et kunstblik. Ved at præsentere det pågældende værk, der vil blive betragtet på måder, hvorpå 
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tidligere kunstværker også er blevet betragtet, vil objektet blive præsenteret indirekte. Derudover 
kan et værk også præsenteres med en direkte intention om, at dette skal betragtes med et kunstblik, 
hvilket betyder, at personen, der præsenterer værket, blot skal have intentionen om, at værket 
betragtes med et blik, som er anerkendt som værende et kunstblik. Det er ikke nødvendigt for 
skaberen af det præsenterede værk at vide, at det pågældende blik er et historisk korrekt kunstblik. 
Det er altså ikke nødvendigt for vedkommende at kende til kunsthistorie. Værket vil gælde som 
kunst, selvom det blot ved et tilfælde indbyder anerkendte kunstblikke. På den måde vil det 
neolitiske stammemedlems stensamling kunne klassificeres som værende et kunstværk, da han, på 
trods af hans manglende viden om kunsttraditioner, havde en direkte intention om at frembringe 
visuel tilfredsstillelse. Når værket, i vores tid, bliver betragtet, bliver det betragtet med et kunstblik 
som er blevet skabt og anerkendt igennem historien. Stammemedlemmets værk kan betragtes som 
kunst i og med, at hans intention om at frembringe visuel tilfredsstillelse afføder et anerkendt 
kunstblik126.  
Endvidere er den historiske definition af kunst yderst omfattende i og med, at det er svært at 
forestille sig et værk, der ikke understøtter et eller flere historisk korrekte kunstblikke. Hvis det 
pågældende blik er fuldstændig foruden præcedens, og hvis værket på ingen måde understøtter de 
anerkendte kunstblikke, hvordan ville vi så vide, hvordan vi skulle reagere på objektet, og hvorfor 
ville vi så betegne denne respons som et kunstblik127? 
Avantgarde kunst udspringer af fortiden og modificerer de præeksisterende kunstblikke, men på 
trods af at denne modificering og udfordring af disse præeksisterende blikke, appellerer det stadig 
til andre128. 
Duchamps ’Fountain’ forpurrer forsøgene på at betragte det som visuelt tilfredsstillende, men det 
kan stadig betragtes som underholdende, der uden tvivl er meningen med værket. Det er svært at 
forestille sig et objekt, som med vilje håner samtlige kendte kunstblikke, og samtidig har til hensigt 
at blive betragtet som kilde til omstyrtede forventninger. Et hvilket som helst tilfælde af en sådan 
hån vil forekomme utænkeligt, ydermere vil den usammenhængende kandidat knap opmuntre os til 
at klassificere det som værende et kunstværk129. 
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Indvendinger imod den historiske definition af kunst 
Selvom den historiske definition af kunst har mange fortrin, rejser denne en række spørgsmål om 
eksempelvis betingelsen om ejendomsret. Betingelsen om ejendomsret kræver, at kunstneren har 
ejendomsret over det kunstværk, han/hun kreerer, men en sådan ejendomsret er eksempelvis 
graffitikunstnere ikke i besiddelse af. De bryder ind og maler deres figurer på parkerede togvogne, 
som de vel og mærke ikke ejer. Udover at graffitikunstnerne ikke ejer deres ’lærred’, er deres 
handling også ulovlig. Betyder dette, at deres værker ikke er kunst, og hvad hvis Picasso havde 
været graffitikunstner og havde malet ’Portrait of Dora Maar’ på siden af en togvogn, ville det så 
stadig være kunst? At fratage et værk dets status som kunst blot fordi dette sidder på siden af et tog 
og ikke på et lærred, vil være fuldstændig arbitrært. Og hvad hvis Bernini havde stjålet de sten og 
de mejsler, han brugte til at skabe sin statue af ’St. Theresa’? Han ville måske ikke have ejet værket, 
men det ville uden tvivl have været et kunstværk130. 
Intentionen bag betingelsen om ejendomsret er, at begrænse mulighederne for at skabe fundne 
objekter og ready-mades. Duchamp skulle efter sigende ikke være i stand til at omdanne Woolworth 
bygningen til et kunstværk, ligesom en person ikke vil kunne omdanne en andens bil til et 
kunstværk, ved at påpege dens visuelle skønhed for et publikum. Angiveligt vil grunden for dette 
være, at hverken Duchamp eller personen der forsøger at fremvise en andens bil som kunst, har 
ejendomsret over det pågældende artefakt. Måske burde ejendomsretsbetingelsen blot være møntet 
på tilfælde, der involverer fundne objekter. Men selv her vil betingelsen om ejendomsret ikke 
forekomme overbevisende131. 
Forestil dig en kunstskole, som specialiserer sig i stjålne og/eller fundne objekter, som de kalder 
lovløse ready-mades. De eneste ready-mades de præsenterer, er ready-mades, der er tilegnet på 
ulovlig vis. Lad os gå ud fra at deres formål med dette er at understrege meddelagtigheden af 
traditionel kunst med kapitalismen og det private ejendomsretssystem. De ønsker, at deres objekter 
vil blive betragtet med blandt andet et samfundskritisk kunstblik, der er blevet dannet historisk 
præcedens for. Ethvert galleri der erhverver sig et sådant ’lovløst ready-made’ vil blive indblandet i 
en eller anden form for juridiske problemer. Men dette vil så være del af pointen ved de lovløse 
ready-mades, altså at skabe fokus på den komplekse sammenhæng, der er imellem kunst og loven. 
Disse ready-mades er måske ulovlige, men er der nogen grund til at sige, at de ikke kan være kunst?  
Mange tidligere protestkunstværker rettet imod samfundet har været ulovlige, men legalitet og 
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kunst er to forskellige, ikke-gensidige eksklusive kategorier. Hvis Duchamps hensættelse af 
Woolworth bygningen og én persons hensættelse af en andens bil fejler, burde vi nok søge svar 
andetsteds end i ejendomsretten132. 
Betingelsen om ejendomsret fremstår ikke som værende en nødvendig betingelse for, at noget kan 
betegnes som kunst, heller ikke hvis vi blot benytter den på de fundne værker. Betingelsen om et 
korrekt kunstblik vil umiddelbart være nødt til, alene, at tilvejebringe både nødvendige og 
tilstrækkelige betingelser for hvad det betyder at være et kunstværk133. En grund til dette er, at 
betingelsen om kunstblikke ikke giver mulighed for, at disse kan forekomme udenfor erfaringen. En 
person vil altså kunne lave et værk uden en, enten direkte eller indirekte, løbende intention om at 
værket skal beskues med et vist nutidigt korrekt kunstblik. Det pågældende blik kan sagtens være et 
blik, som historisk set er fra før vores tid, men det vil stadig være gældende for os ifølge den 
historiske definition af kunst. Tag for eksempel hjemmevideoer eller polaroid-billeder. Marietta 
tager sit kamera med på ferie og optager familiens oplevelser. Hendes intention med optagelserne er 
at skabe et pålideligt billede af begivenhederne. Denne intention er ikke blot forbipasserende, den 
optager hende. Hendes intention er, at folk vil være i stand til at betragte hendes optagelser som et 
fængslende eksempel på sandheden. Denne intention er et bredt anerkendt som kunstblik, som 
eksempelvis græskinspirerede kunstnere i det 19. århundrede stræbte efter. Dette vil Marietta højst 
sandsynligt være bevidst om, men selvom hun ikke er det, er det stadig et anerkendt kunstblik. Men 
er det så kunst ifølge den historiske definition af kunst134? 
Problemet her er, at et sådant kunstblik, altså intentionen om den simple påskønnelse af et billedes 
perceptuelle sandhed, ikke længere er af så afgørende betydning, som det var for blot hundrede år 
siden. De mange tusind, måske millioner, amatørbilleder og videoer, der er blevet taget igennem 
tiden, som har intentionen om at understøtte dette kunstblik, er derfor ikke kunst. Dog er den 
historiske definition af kunst nødt til at medregne disse værker som kunstværker, da intentionen om 
udelukkende at promovere en påskønnelse af et billedes perceptuelle sandhed, engang var en 
intention om at understøtte et, dengang anerkendt, kunstblik. Men gør dette den historiske definition 
af kunst for inkluderende135? 
Måske vil man sige, at Mariettas intention ikke har været at promovere en påskønnelse af 
billedernes perceptuelle sandhed, men at skabe et minde til sin familie. Men selv hvis det var 
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tilfældet, ville det være nødvendigt at nævne to ting. For det første: selvom Marietta, udover 
intentionen om at promovere en påskønnelse af billedernes perceptuelle sandhed, har haft andre 
intentioner med billederne, vil det på baggrund af dette ikke være retfærdigt at fratage hendes 
billeder deres status som kunstværker, da mange historiske kunstværker har haft blandede 
intentioner. For den historiske definition af kunst burde det være nok, at Mariettas billeder 
understøtter minimum ét af de pågældende kunstblikke. For det andet: måske er Mariettas intention 
blot at samle minder, men det er meget muligt at andre amatørfotografer, som tager lignende 
billeder og film, blot gør det med formålet at bruge deres udstyr til at fange et visuelt billede af ting, 
måske blot for at fremvise og imponere tilskuere med resultatet. Også her vil den historiske 
definition af kunst være nødt til at medregne værkerne som kunst. Den historiske definition af kunst 
er derfor alt for inkluderende136. 
 
Ovenstående eksempler beror på det faktum, at den historiske definition af kunst ikke har nogen 
forældelsesfrist på kunstblikke. Problemet med teoriens alt for inkluderende definition, som 
ovenstående eksempel viser, stikker dog dybere end som så. Der findes mange kunstblikke, der er 
dannet præcedens for, som fortsat forekommer holdbare, og som kunstnere måske betragter som 
relevante for deres kreationer, men som alligevel ikke garanterer, at kreationerne er kunst137. 
Lad os sige at intentionen om at noget skal være visuelt tilfredsstillende, er et sådant robust 
kunstblik. Hvis man laver noget med den fortløbende intention om, at det skal være visuelt 
tilfredsstillende, vil man altså ifølge den historiske definition af kunst være nødsaget til at definere 
det pågældende værk som værende kunst. Men hvor mange ting ville så ikke være kunst? 
Alice passer og plejer sin græsplæne med intentionen om, at den skal være visuelt tilfredsstillende, 
men betyder det så, at Alices græsplæne er kunst? Og hvad med alle andre velpassede 
forstadsgræsplæner138? 
Ligeledes har vi fx George, som maler sit hus. George har selv udvalgt malingen og maler sit hus 
med en løbende intention om, at det skal være visuelt tilfredsstillende, og derfor må hans hus, ifølge 
den historiske definition af kunst, altså være kunst. Hvilket vil betyde, at alle forstæder vil besidde 
lige så mange kunstværker som eksempelvis Metropolitan Museum of Art.  
Disse eksempler gør det tydeligt, at den historiske definition af kunst er alt for bred139.  
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Den historiske definition af kunst siger ikke, at kandidater skal være ligesom tidligere 
kunstobjekter, i forhold til deres pertinente og åbenbare funktioner, men kræver kun, at 
kandidaterne har til hensigt at understøtte nogle historisk korrekte kunstblikke140. Disse kunstblikke 
kan dog være forskellige fra, hvad vi normalt anser som kunstobjekter, og kan tiltænkes objekter, 
som vi aldrig ville betragte som kunstværker. Måske havde Alice en intention om at hendes 
græsplæne skulle betragtes for at få visuel stimulering, på samme måde som mange mennesker 
betragter landskabsbilleder af græsplæner. Betingelsen om kunstblikke er simpelthen for 
omfattende til at tilvejebringe en fyldestgørende betingelse for kunst. Heller ikke betingelsen om 
ejendomsret vil kunne tilvejebringe en fyldestgørende betingelse for kunst, da Alice ejer sin 
græsplæne, George sit hus osv.141.   
Det er tydeligt, at betingelsen om kunstblikke ikke er en fyldestgørende betingelse for kunst, men er 
det en nødvendig betingelse? Er det en nødvendig betingelse for ethvert artefakt, at det må have til 
formål, direkte eller indirekte, at understøtte nogle af disse kunstblikke142?  
Én ting der taler for den historiske definition af kunst, er det faktum at de fleste ting, som vi mener, 
er kunst, garanteret er det med enten en direkte eller indirekte intention om at nå nogle af disse 
kunstblikke. Selv når vi ikke er i stand til at interviewe den pågældende kunstner om hans eller 
hendes intentioner med værket, giver måden, hvorpå han/hun har lavet det, os forsikrende beviser 
på, at der er forekommet en løbende intention om at understøtte anerkendte og hensigtsmæssige 
kunstblikke, specielt hvis værket falder ind under en bestemt kunstnerisk genre143. 
På den anden side vil modstandere af den historiske definition af kunst mene, at der er 
bemærkelsesværdige undtagelser som fx det faktum, at der til tider bliver stillet artefakter til skue 
på vores museer på trods af, at der ikke har været nogen intention om kunstblikke i sinde. 
Eksempelvis statuer af dæmoner og krigerskjolde, som blev skabt for at skræmme dem, der så dem, 
væk. De, der kreerede disse statuer, havde, hverken direkte eller indirekte, til hensigt, at deres 
værker skulle betragtes med et korrekt kunstblik, men alligevel er museer og gallerier fyldt med 
artefakter som disse. Folk samler på disse artefakter og kalder dem stammekunst. Men hvis 
skaberne af værkerne ikke har haft til hensigt, at deres værker skulle betragtes med blikke som 
tidligere kunstværker er blevet betragtet med, hvorfor kalder vi det så kunst? Her vil modstandere af 
den historiske definition af kunst fastholde, at de pågældende objekter er kunst fordi, at de kan yde 
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en anerkendt kunstfunktion. Skaberne af værkerne har ikke haft nogen intention om, at deres værker 
skulle kunne tjene disse funktioner, som eksempelvis visuel interesse, men ikke desto mindre kan 
disse artefakter blive brugt af andre, til at tjene disse funktioner144. 
De omtalte stammeskjolde er altså kunst, ikke på grund af deres skabers intentioner, men fordi de 
med succes kan bruges til at tjene en velkendt kunstfunktion, fx at bevare visuel interesse, opnå 
udtryksfulde egenskaber ved besigtigelse osv.145. 
Den historiske definition af kunst fastholder, at det er en nødvendig betingelse for kunst, at det 
skabes med en bestemt intention fra kunstnerens side, dvs. intentionen om at byde det pågældende 
artefakt nogle anerkendte kunstblikke. Modstandere af den historiske definition nægter dog, at 
sådanne intentioner altid er nødvendige. Nogle gange er det nok, at et artefakt, uanset hvilken 
hensigt den oprindelige skaber af værket har haft, kan bruges til at tjene historisk anerkendte og 
kunstneriske funktioner, for at det kan kaldes kunst. Debatten om intention vs. funktion er 
omfattende, og der kan opstilles meninger på begge sider af dette spørgsmål. Men medmindre, og 
indtil, at forsvarene af den historiske definition af kunst kan komme med et argument, som afklarer, 
hvorfor kunstværker kræver en korrekt intention (og blik), vil den centrale påstand om den 
historiske definition, at et artefakt nødvendigvis må have til hensigt at understøtte anerkendte 
kunstblikke, fortsat være omdiskuteret. Dette er ikke ensbetydende med, at ingen argumenter for 
nødvendigheden af betingelsen om kunstblik er tænkelige, men blot at det er op til tilhængerne af 
den historiske definition af kunst, at komme med et fældende bevis for dets rigtighed146. 
 
Klyngebegrebet 
 
Klyngebegrebet er en kunstteori udviklet af Berys Gaut. Han mener selv, at det er en forbedring af 
Morris Weitz anti-essentialisme. Hvis noget skal være relevant som kunst, er der, ifølge Berys Gaut, 
en række egenskaber noget skal indeholde. Værket har en intention om at være kunst. Værket skal 
passe ind i en allerede etableret kunstkategori. Værket besidder æstetiske, udtryksfulde, formelle 
eller repræsentative egenskaber. Værket har kapaciteten til at kommunikere komplekse meninger. 
Fremstillingen af værket kræver en vis kompetence. Fremstillingen af værket kræver kreativitet. 
Værket skal være en kilde til tilfredsstillelse i sig selv. Værket skal invitere til erkendelses og 
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følelsesmæssig engagement for tilskueren. Et værk behøves dog ikke, ifølge Berys Gaut, indeholde 
alle disse ting for at være et kunstværk.  
Han mener altså, at det skal indeholde et vist antal eller en vis kombination af disse egenskaber, 
men det er forskelligt, hvad tilhængere af denne teori mener, at et værk bør indeholde, før det er et 
kunstværk. Der er altså ikke et konkret bud på, hvor mange eller hvilke egenskaber et værk skal 
indeholde for at være kunst. Man kan altså mere se klyngebegrebet som en forklaring på, hvor 
kompleks en definition af kunst ville være, og ikke som en teori der understøtter, at kunst ikke kan 
defineres147. 
 
Analyse 
 
P.S. Krøyer: ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ 
Maleriet ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ er malet af P.S. Krøyer i 1893.  
I forgrunden ses en sandstrand med både menneskelignende og hundelignende fodspor i sandet. I 
billedets mellemgrund i venstre side ses to mørkhårede kvinder i lange hvide kjoler gående arm i 
arm langs strandkanten. De kigger begge lidt ned og ind mod hinanden. Kvindernes hår er sat op, så 
deres nakker er blottede. Kvinden til højre bærer en lysegul hat på hovedet, der matcher det gule 
sløjfede bånd om hendes talje. Den gule farve på båndet og hatten står i kontrast til det rolige, blå 
hav, som ses på kvindernes venstre side. Strandkanten går i en diagonal linje fra billedets nederste 
venstre hjørne mod billedets øverste højre hjørne helt ud i forsvindingspunktet i horisonten, der ses 
i baggrunden. Fra billedets højre side oplyser solstrålerne kvinderne og tilfører sandet et gyldent 
skær. Solstrålerne oplyser kvinden til højre mere end kvinden til venstre. Langs strandkanten ses det 
gyldne skær, som matcher det gule på kvindens hat og bånd. Den gyldne farve er kraftigere nederst 
i venstre hjørne, og farven aftager mere og mere, jo længere man kommer op langs kanten. I 
baggrunden ses en blå himmel, som næsten går i et med havet. Man kan kun svagt ane horisonten, 
og man kan fornemme, at det er en smule skyet. I billedets øverste højre hjørne ses nogle store 
grønne klitter. 
 
Krøyers ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ er malet ud fra en aften, Krøyer havde sammen 
med sine venner ved et middagsselskab. Efter kaffen gik de en tur ved stranden, og Krøyer blev 
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inspireret af synet af Anna Ancher og hans kone Marie Krøyer, der gik langs vandkanten, mens 
solen gik ned, og dag og nat nærmest smeltede sammen148. Før han malede det maleri, vi kender fra 
1893, malede han en skitse samme år med samme titel. Dette forærede Krøyer væk, og malede et 
større maleri, hvor de to personer, Anna Ancher og Marie Krøyer, er rykket meget tættere på, og en 
del længere til venstre149.  
Krøyers malerier fra 1890’erne som dette, er blandt hans mest kendte malerier. Når han befandt sig 
i Skagen blev han draget af aftenstemningen ved stranden. Specielt de flade strande og horisonter 
var han betaget af150. Dette afbilleder han tydeligt i ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ hvor 
den lange flade strand munder ud i horisontlinjen i baggrunden, og hav og himmel næsten går i et.  
Stemningen i maleriet var for Krøyer det vigtigste. Motivet var i virkeligheden underordnet i 
forhold til at gøre plads til stemningen og naturen i maleriet. I dette maleri har han, med henblik på 
den originale skitse, flyttet de to kvinder fra maleriets midte, og rykket dem tættere på, men længere 
ud i venstre siden, så de ikke befinder sig midt i maleriet. Dette giver mere plads til at male naturen 
og gøre den til det centrale i maleriet.  
Hvad der også kendetegner Krøyers malerier fra Skagen, er farven blå. I det hele taget ses der ikke 
mange farver i maleriet udover blå og hvid. Krøyer var optaget af en forenklet farveholdning som 
domineredes af blå toner sammen med indslag af hvid151. Den blå farve er vigtig for stemningen i 
maleriet. Farverne er meget neddæmpede og ikke særligt kraftige. Derudover er der ikke nogle 
særlige kontraster til det blå, bortset fra det gule i den ene kvindes hat og bånd, men også denne 
farve er neddæmpet. Krøyer argumenterede for, at man skal begrænse brugen af forskellige farver, 
og i stedet vælge én hovedfarve. Han mente, at for at kunne opnå en bestemt stil og stemning, skulle 
der ikke være flere forskellige farver, hvis man bruger alle hovedfarver i farvespektret får man en 
usammenhængende, forvirrende og karakterløs effekt i maleriet152. Det er netop det modsatte 
Krøyer opnår med sit begrænsede farvebrug i maleriet. Stemningen er alt andet end forvirrende og 
usammenhængende i maleriet fra stranden. Hans brug af neddæmpede, pastelagtige farver giver en 
ro i maleriet, som skaber stemningen af en rolig sommeraften. Og det er denne stemning, som er det 
centrale i Krøyers maleri. 
Disse slags stemningsmalerier som Krøyer primært malede når han opholdt sig i Skagen om 
sommeren, står i kontrast til den anden genre han ellers beskæftigede sig med, nemlig 
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portrætbilleder. Disse malede han fortrinsvis, når han var i København. Men på billederne fra 
Skagen hvor han maler naturen, stemningen og personer, bliver disse to genrer forenet, specielt i 
mange af hans malerier af hans ynglings motiv, hans kone Marie Krøyer153. 
Marie Krøyer var tit motiv i Krøyers malerier, og hun blev malet som meget yndefuld, smuk og 
dekorativ154. På maleriet ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ ses Marie Krøyer som kvinden 
til højre. Hun er malet tydeligere end kvinden på hendes venstre side. Hendes kjole er mere 
detaljeret, men farverne er også tydeligere. Solen skinner fra højre side, så hun er dermed også mere 
oplyst end Anna Ancher til venstre. Hun virker derfor som et mere fremtrædende motiv, end Anna 
Ancher, på maleriet. Det var ikke unormalt for Krøyer at male folk, der stod ham nært. Han havde 
tidligere malet motiver såsom fiskere ved stranden eller portrætterne som tidligere nævnt. Men disse 
røg i baggrunden i starten af 1890’erne til fordel for en mere intim og personlig skildring af 
personer fra hans nærmeste kreds, som man ofte ser som motiv i Krøyers Skagensmalerier155.  
En anden ting, som blev mere fremtrædende i starten af 1890’erne, var havet, der dominerede 
motiverne. Havet optager tit næsten 50 procent af malerierne fra Skagens strande. Krøyer brugte 
havet til at tilføre lyskilder og reflekser fra solnedgangen156. I maleriet ’Sommeraften paa Skagen 
Sønderstrand’ er der ikke rigtig nogen lysrefleksioner i havet, men de er dog at finde i strandkanten. 
I starten af dette årti var det tydeligt at se på flere af Krøyers malerier, at havet fik sin helt egen 
karakter. ”Det blev en metafor for det underbevidste og uudgrundelige – en omskrivning for selve 
tilværelsens mysterium og det universelle, for livets udspring og det evigt kvindelige. For havet var 
fra gammel tid også forbundet med fødslen”157. Havet skal i maleriet ’Sommeraften paa Skagen 
Sønderstrand’ også ses som noget gådefuldt og hemmeligt. De to kvinder, der kigger ud på vandet 
bliver omgivet af naturen, som skal indhylle og tydeliggøre den stemning som personerne er i. For 
selvom havet symboliserer noget gådefuldt og mystisk, er det stadig en rolig stemning, da havet 
også skal ses som livets udspring.  
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Olafur Eliasson: ’Riverbed’ 
 
Olafur Eliassons værk, ’Riverbed’, er en fremstilling af islandsk natur. Værket består af 180 ton 
sten, som er transporteret fra Island og en flod, som løber på tværs af værkets fem rum. Der er en 
variation af stenene i ’Riverbed’, da der både er store og små sten, som omringer floden. Olafur 
Eliassons placering af de forskellige sten virker tilfældigt, men er dog placeret efter Eliassons 
vision. De grå sten komplementerer værkets kolde hvide vægge og den grå/hvide belysning fra 
loftet. 
Når man kommer ind i værkets første rum, bliver man mødt af slutningen af den anlagte flod. 
Floden ender i en lille sø af grumset vand. Herefter kan man bevæge sig op af floden mod det næste 
rum. Der er to indgange til de næste rum, en lav åbning, hvor floden løber igennem, og en høj 
åbning som er skabt med intention om, at museets gæster kan bevæge sig igennem hele værket. De 
to efterfølgende rum er relativt identiske, da begge rum har floden løbende ud af deres lille åbning. 
De anlagte sten virker desuden ligeså tilfældige dog med en generel tendens til, at der i højere grad 
er placeret store sten ved floden. Det fjerde rums indhold består af en trappe, hvorved der er en 
forhøjning af sten. I forhøjningen er der et fos af vand. Det femte rum er værkets største, og 
indeholder flodens kilde. I dette rum er der desuden et anderledes loft, der ikke er opbygget af 
kvadrater som i de andre, men i stedet af et gråt loft med diagonale jernstænger.  
 
Olafur Eliasson siger i et interview, at ’Riverbed’s facade umiddelbart består af museets hvide 
vægge og en samling af monokromatiske grå sten, dvs. ensfarvede. Udover dette rummer 
kunstværket lydene af det rindende vand, lydene af de besøgendes fodtrin og det grålige ovenlys, 
hvis illuminering skaber en sfærisk fugtighed, hvortil Eliasson påpeger, at ved intentionelt at 
manipulere med belysningen understreges kunstigheden ved installationen158.  
Denne kunstighed afbilledes i landskabet, der på sin vis er dødt og meget stille med undtagelse af 
vandet, der fritager sceneriet fra at virke statisk. Vandet fungerer naturligvis også som et narrativt 
element i fortolkningen af værket som et landskab, men som Eliasson noterer, er det ligeså 
interessant at kigge på vandets pragmatiske funktion. Uanset hvilke tanker man gør sig i forbindelse 
med en fortolkning af vandet, er det utvivlsomt i bevægelse, det er dynamisk. Man kan ikke se, om 
vandet er på vej ind i museet, eller om det er på vej ud, og ifølge Eliasson har vandet dermed intet 
mål159. 
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Idet man træder ind i Louisianas sydfløj og oplever ’Riverbed’s æstetiske landskab, lægger man 
mærke til, at man starter ved bunden af flodlejet. Når man bevæger sig igennem værket, går man 
altså mod strømmen, og hertil er der forskellige fortolkningsmuligheder. Eliasson mener dog, at 
selve den ikke-verbaliseret oplevelse af værket også er interessant. Han peger på muligheden om, at 
der kunne være mere eller mindre vand, hvorfor han intentionelt har udeladt planteliv.  
 
Efter opførelsen af værket har Eliasson hyppigt besøgt Louisiana med den mission at følge den 
gængse beskuers fodspor for på den måde at distancere sig selv fra sin egen prædefinerede position 
og for at indtage beskuerens position. I denne anledning føler han sig vildledt, et tab af kontrol, dog 
positivt, idet han fremhæver vigtigheden af individuelle oplevelser, hvorfor han lejlighedsvis 
imiterer de besøgendes motoriske ageren. I denne forbindelse nævner han, hvordan et barn 
ekskluderer en ældre person fra kunsten. Barnet mener, at den ældre person er for gammel til at 
opleve værket korrekt, hvilket er yderst interessant, fordi dette element er uden for Eliassons 
rækkevidde160.  
 
Eliasson har med vilje skjult det svenske stengulv med billige træplanker og tildækket vinduerne på 
vejen til sydfløjen, for at Louisianas smukke have og gulv ikke skal distrahere beskueren, men også 
for at adskille individet fra sin komfortzone. Dette ses også når man bevæger sig gennem værket, 
idet det stenede underlag destabiliserer beskueren, dvs., at de traditionelle sanseapparater skal 
genovervejes, hvilket er et gennemgående motiv i Eliassons værker161.  
Eliasson argumenterer for, at måden vi beskuer verden på, er kulturelt bundet og ikke naturligt 
bundet. Dette betyder, at vores udgave af virkeligheden ikke nødvendigvis er en universel 
virkelighed, men snarere produktet af vores kulturelle modeller af verden. Ifølge Eliasson er det 
eneste, der er virkeligt, modellen vi vælger at se virkeligheden ud fra. Det er derfor individet, der 
skaber modellerne og ikke samfundet, hvilket vil sige, at beskueren konstituerer modellen hvorpå 
verden kan forstås og ikke museet162. 
 
Eliasson analogiserer ’Riverbed’ ved at sammenligne Louisiana med byen Pompeji. Louisiana 
bliver et symbol på samfundets kulturelle velstand, ligesom Pompeji var en kulturel højborg, og 
                                                
160http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum	  (5:00-6:40)	  	  
161http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (9:00-10:10)	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’Riverbed’ er således et symbol på lavaen, der ødelagde det idealiserede samfund, hvilket gør 
Eliasson til vulkanen Vesuv163. 
 
Oplevelsen af værket har, ifølge Eliasson, forskellige faktorer tillagt sig, fx nævner han, hvordan 
omgivelserne, herunder antallet af besøgende tilstede i rummet, faciliterer den motoriske 
underbevidsthed, dvs. farten, men også ruten af oplevelsen. Når 40 mennesker var til stede på 
samme tid, aftog variationen i fart og rute, dvs., at oplevelsen var mere kollektiv. Modsætningsvis 
når kun fem mennesker var til stede, var farten og ruten mere varieret, dvs. mere individuel.  
Eliasson pointerer, hvordan den kollektive erfaring af værket muliggør eksklusionen af mindre 
populære oplevelser, som fx da det førnævnte barn ekskluderede den ældre person. Man kan 
forestille sig, at barnet havde dannet sig en kollektiv opfattelse af værket som værende et frirum for 
leg, hvortil den ældre person ikke passer ind164. 
 
Eliasson lægger vægt på ''gode ting'' og ''svære ting'' ved kunst. De gode ting er umiddelbart meget 
synlige, mens de svære ting er mindre synlige. At destabilisere den prædefinerede opfattelse af 
kunst er en svær ting især på et så velanset museum som Louisiana, da alt det beskæftiger sig med, 
stort set bliver en succes. Beskueren bliver dermed ikke udfordret i sin opfattelse af kunsten, men 
blot bekræftet i sin allerede etablerede opfattelse. Han understreger, hvordan samfundet 
marginaliserer usikkerheden og tvivlen, idet disse egenskaber opfattes som modarbejdende for at 
kunne opnå succes. Dette kriterium for opnåelse af succes er blevet assimileret af kunstverden, 
hvilket Eliasson kritiserer. ’Riverbed’ er et forsøg på at manifestere usikkerhed, tvivl og 
destabilisering, egenskaber som anses for at være uhensigtsmæssige165.  
 
''Had the museum not been here it would just be some stones''166. 
 
Museet og kunstværket er uadskillelige, hvilket Eliasson lægger stor vægt på, da et af hans motiver 
er at sætte spørgsmålstegn ved grænsen mellem institution og kunst. Han spørger sig selv, hvorvidt 
man kan forvente, hvad man kommer til at opleve på et museum, men også hvordan kunstneren kan 
udfordre denne forventning.  
                                                
163	   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (17:00-17:50) 
164	   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (22:00-23:20) 
165	   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (30:00-31:30) 
166	   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (30:35-30:40)	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En anden vigtig pointe omkring museet og beskueren er tilliden mellem de to. Har beskueren tillid 
til museet, når museet opfordrer til en bogstavelig, men også metaforisk destabilisering af den 
konventionelle oplevelse? Dvs. bogstaveligt destabiliseret ved at gå gennem det ujævne underlag, 
men også metaforisk destabiliseret ved at fremstille et kunstværk, der foruden institutionen 'bare 
ville være nogle sten'.  
Det handler i høj grad om en symbiose af gensidig tillid mellem institution, beskuer og kunstner. 
Stoler kunstneren på museet? Sætter museet kunsten højere end sig selv? Føler beskueren at museet 
har tillid til én? Eliasson mener, at når man føler et tillidsbånd mellem museum og sig selv, så tør 
man engagere sig i udstillingen167. 
 
''It's counterproductive to know too much about me, because I'm not interesting and it's not about 
me''168. 
 
Han mener, at navnet Eliasson er blevet mere kendt end selve kunstværkerne. Dette kan virke 
modarbejdende, hvis folk forventer ''et Eliasson''. Hans værker bliver til en autobiografisk portfolio, 
hvor beskuerne søger efter Eliassons historie fremfor at fokusere på selve kunsten. Der er en 
iboende problemstilling i at forvente, hvad kunsten skal frembringe, fordi det hæmmer den kritiske 
tankevirksomhed, og forhindrer en mulig debat.  
 
Rirkrit Tiravanija: ‘FEAR EATS THE SOUL’ 
I New York på galleriet 'Gavin Brown's enterprise' udstillede Rirkrit Tiravanija169 i 2011 sin 
ukonventionelle udstilling 'FEAR EATS THE SOUL'. Galleriets primære udstillingsrum var blevet 
blottet for vinduer og døre, en effekt der, ifølge Media Farzin, tilføjer det mest organiske aspekt. 
Med udgangspunkt i Farzins artikel (ibid.) ses der i første billede af udstillingen nogle stole og to 
borde i et hvidt lokale, hvortil loftet synes nøgent. Til venstre ses en bunke jord med tilhørende 
graveredskaber og en metalplade med bogstaverne 'THE WAY THINGS GO'. Under metalpladen 
skulle der angiveligt være et hul og ved at lægge mad derned sammen med glødende sten tilberedte 
Tiravanija måltidet. I baggrunden ses det afkoblede vinduesparti, der nu sigter ud til en hvid væg. 
Langs væggen står der i 396 x 452 centimeters spraymalet skrift 'THE SOUL'. I det tredje billede 
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   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (35:00-36:20) 
168	   http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (38:00-38:10)	  169	  http://www.art-agenda.com/reviews/rirkrit-tiravanija%E2%80%99s-%E2%80%9Cfear-eats-the-soul%E2%80%9D-
at-gavin-brown%E2%80%99s-enterprise-new-york/	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ses en rektangulær pop up-shop af krydsfiner, hvori t-shirts med print kan købes. På væggene i 
rummet står der i ligeså store spraymalede bogstaver 'EAR' og 'EA', dele af henholdsvis 'FEAR' og 
'EAT'. Loftet beklædes af metalliske overflader, der efterlader et genskær. 
På henholdsvis billede fire og otte ses interiøret af pop up-shoppen. Væggene er iklædt politiske 
slogans, som Tiravanija har samlet, og det er desuden disse slogans, der printes på t-shirtsene. 
På billede seks og syv ser man et opstillet rum bygget udelukkende af krydsfiner. I rummet er der 
en samling af forkromede Andy Warhol replikaer bl.a. den famøse 'Brillo-Box' og portrættet af 
Mao.  
 
Rirkrit Tiravanija har i over 20 år lavet udstillinger, hvor han har serveret mad for de gæster, der 
møder op til dem. Tiravanija fik idéen til at servere mad på sine udstillinger, da han havde inviteret 
venner over til karry, hvilket han gjorde ofte, da han mente, at man ikke kunne spise karry alene. 
Han mener også, at noget af idéen kom fra hans asiatiske baggrund, hvor man ofte spiser sammen 
en del mennesker170. Dette er også tilfældet med hans udstilling ’FEAR EATS THE SOUL’ fra 2011. 
Ved at servere mad under udstillingerne får han et helt nyt aspekt ind i kunsten, man kan sågar 
kalde det et ekstra kunstværk til udstillingerne, nemlig os selv i hinandens selvskab, der spiser mad. 
Det siges, at interaktionen mellem mennesker stammer helt tilbage fra den tid, hvor mennesker gik 
på jagt, og om aftenen, sad omkring bålstedet og lavede mad. Her var det samarbejdet om at 
overleve, der gav anledning til menneskelig relationer. Det mener Tiravanjia stadig er tilfældet i 
dag171. Tiravanija har selv givet udtryk for, at udstillingen ikke handler om at se på kunst, men om 
at være til stede og deltage i aktiviteten. Han giver ydermere udtryk for, at når man flytter 
aktiviteter som at lave mad, spise og sove væk fra hjemmet og ind i en udstilling, giver dette de 
besøgende en hel ny intim og uventet kontakt med hinanden. Det er altså meningen, at der skal 
opstå en opmærksomhed omkring, hvad der er privat og hvad der offentligt172.  
 
De forkromede genstande, der er en del af udstillingen, er delt op i par. De er delt op så, der er en 
genstand fra Andy Warhol og en fra Tiravanjia selv, her er det meningen, at der skal skabes en 
kulturel bro fra én verden til en anden ved hvert par af genstande. Dette er en genopførsel af en 
udstilling fra 1994, dog var genstandene på dette tidspunkt ikke forkromede173. Selve titlen på 
                                                
170 https://www.youtube.com/watch?v=lx2i9Vqw6vA 
171 http://moussemagazine.it/rirkrit-tiravanija-fear-eats-the-soul-at-gavin-browns-enterprise-new-york/ 
172 http://artobserved.com/2011/03/ao-on-site-new-york-rirkrit-tiravanija-fear-eats-the-soul-opening-at-gavin-browns-
enterprise-saturday-march-5-show-runs-through-april-16-2011/ 
173 http://moussemagazine.it/rirkrit-tiravanija-fear-eats-the-soul-at-gavin-browns-enterprise-new-york/ 
 
 
 
Side 46 af 66 
 
 
udstillingen ’FEAR EATS THE SOUL’ relaterer til en tysk film fra 1974, der hedder ’Ali: Fear Eats 
The Soul’. Tiravanjia har også tidligere i en anden udstilling relateret til denne film. Filmen handler 
i korte træk om en marokkansk fremmedarbejder, der forelsker sig i en tysk kvinde, til stor 
forargelse for mange af hendes omgivelser. Tiravanjia selv har en noget splittet baggrund. Han er 
født i Buenos Aires, opvokset i Thailand, Etiopien og Canada. Han har bopæl i New York, Berlin 
og Bangkok. Dette har med stor sandsynlighed indflydelse på udstillingen174.  
 Diskussion	  
 Applicering	  af	  P.S.	  Krøyers	  “Sommeraften	  paa	  Skagen	  sønderstrand”	  
 Anti-­‐essentialisme	  
I dette afsnit vil vi forholde os til P.S. Krøyers “Sommeraften paa Skagen sønderstrand” fra en anti-
essentialistisk vinkel. 
Som beskrevet i afsnittet om anti-essentialisme giver Morris Weitz et bud på, hvordan man kan 
identificere noget som et kunstværk, nemlig via teorien om familieligheder. Hvis et værk har nogle 
ligheder med et tidligere kunstværk, kan værket identificeres som kunst. Modstandere af anti-
essentialismens familieligheder mener, at teorien er alt for inkluderende, og det er også tydeligt, at 
Krøyers værk har ligheder med tidligere værker. Et af værkets motiver er afbildningen af det 
kvindelige køn, et motiv som også findes i mange andre kunstværker, fx Leonardo Da Vincis ’Mona 
Lisa’, som også har den lighed med Krøyers værk, at det er et maleri. Vi kunne sagtens kigge på 
flere motiver i ’Sommeraften paa Skagen sønderstrand’ og prøve at finde ligheder mellem det og 
tidligere kunstværker, men diskussionen slutter i virkeligheden allerede her, for den eneste 
betingelse en anti-essentialist kræver for, at et værk kan identificeres som kunst, er som sagt, at det 
har ligheder med et tidligere kunstværk.    
Ideen om familieligheder til at identificere noget som kunst virker spændende, da det medfører, at 
kunstneren kan være meget kreativ og revolutionær, og dette giver dermed et meget bredere 
kunstbegreb, men som mange modstandere af denne teori også har været inde på, bliver teorien for 
                                                
174 http://artobserved.com/2011/03/ao-on-site-new-york-rirkrit-tiravanija-fear-eats-the-soul-opening-at-gavin-browns-
enterprise-saturday-march-5-show-runs-through-april-16-2011/	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inklusiv til at fungere i praksis. Det er ikke svært at finde ligheder fra et værk og tidligere værker, 
og hvis vi fører teorien helt til dørs, kan alt i denne verden i princippet være kunst. Dette kan være 
svært at acceptere, og man står tilbage med et kunstbegreb, som er meget løst at arbejde med. 
 
Æstetisk funktionalisme 
Når man bruger den æstetisk funktionalistiske teori på Krøyers maleri, er det fundamentalt at se på 
intentionen med værket. Eftersom Krøyer var meget optaget af at skabe en bestemt stemning i 
maleriet, kan vi gå ud fra, at dette er den primære intention med værket. Stemningen han gerne vil 
skabe, er stemningen fra en rolig sommeraften. Ved hjælp af hans begrænsede brug af farver og 
brugen af neddæmpede pastelfarver, lykkes det for Krøyer at skabe en rolig sommeraftenstemning. 
Udover denne intention kan man gå ud fra, at der også har været andre underliggende intentioner 
med hans værk. Bl.a. hans intention på at illustrere havet og naturen i Skagen på en smuk måde. Alt 
dette leder hen til en intention om, at tilskueren skal få en æstetisk oplevelse i mødet med maleriet. 
Der ligger også en æstetisk oplevelse i intentionen om at skabe en stemning. Hvis tilskueren føler 
stemningen på maleriet, må man gå ud fra, at det er en æstetisk oplevelse. Men teorien bygger ikke 
på, om tilskueren får en æstetisk oplevelse eller ej, men nærmere om det har været kunstnerens 
intention med værket. Hvis Krøyers intentioner havde bygget på noget helt andet, som ikke 
nødvendigvis skulle give anledning til en æstetisk oplevelse, så ville maleriet ikke kategoriseres 
som kunst ifølge den æstetiske funktionalist. Men eftersom der er en underliggende intention om at 
give tilskueren en æstetisk oplevelse, vil Krøyers maleri kunne kategoriseres som kunst ifølge den 
æstetiske funktionalist. 
Som tidligere nævnt, giver den æstetisk funktionalistiske teori en mulighed for at vurdere hvad, der 
er god kunst, og hvad der er dårlig kunst. Kunst, som lever op til den kunstneriske intention, vil 
både defineres som kunst, men også som god kunst. Dette er netop tilfældet med Krøyers maleri. 
Krøyers maleri indeholder i høj grad enhed, da der er en sammenhæng mellem de forskellige 
motiver. Der er sammenhæng mellem havet og sandet, og en sammenhæng mellem de to kvinder. 
Der er ikke noget, som æstetisk afviger fra, hvad man normalt ser på en strand. Maleriet indeholder 
også diversitet, eftersom der er forskellige motiver på billedet, som sammen skaber en stemning i 
maleriet. Intensitet i maleriet er også ret klar, da Krøyers maleri illustrerer en tydelig stemning. Igen 
kan vi altså bekræfte, at Krøyers maleri kan defineres som kunst. 
Den anden og mere dominerende æstetiske oplevelse, den affektorienterede, har en mere 
fænomenologisk tilgang til at definere en æstetisk oplevelse. Krøyers maleri giver anledning til, at 
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beskueren kan forholde sig desinteresseret. Maleriet giver også mulighed for, at tilskueren har en 
sympatisk tilgang til det. Dog kommer denne faktor meget an på den enkelte tilskuer, men eftersom 
Krøyer har haft intentionen om at skabe noget smukt og æstetisk, er der mulighed for, at tilskueren 
har en desinteresseret og sympatisk tilgang til værket.  
 
Når alt dette er sagt, kan man konkludere, at Krøyers maleri falder rigtig godt ind under den 
æstetisk funktionalistiske teori, da det i bund og grund handler om intentionen med værket. Og som 
tidligere nævnt, var en af Krøyers intentioner at skabe noget smukt og skabe en stemning, og 
dermed give anledning til en æstetisk oplevelse. 
 
Institutionsteorien 
Som nævnt er P. S. Krøyers værk ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ anerkendt af mange, 
men hvad siger institutionsteorien om ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ som kunstværk? 
I denne sammenhæng vil det være relevant at lægge fokus på, hvorvidt Krøyer har en kunstnerisk 
relevant baggrund, og hvorvidt værket er støttet af en kunstrelevant kontekst, som tildeler værket de 
egenskaber, der er påkrævet for, at det kan passe ind i den relevante institution, kunstverdenen.  
’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ er et værk som Krøyer har skabt med sine egne hænder, 
og det kan derfor betegnes som et artefakt, altså et menneskeskabt objekt. Det, at Krøyers værk er et 
artefakt, er én af de to nødvendige betingelser for, at noget er kunst. Dernæst kommer betingelsen 
om, at en person på vegne af kunstverdenen, må tildele det pågældende artefakt status af at være 
kandidat for påskønnelse. P. S. Krøyer var, og er stadig, en anerkendt dansk kunstner, som tog del i 
sin tids kunstmiljø, eksempelvis gennem sine kunstudstillinger og sine ophold i Skagen sammen 
med sin kunstkollega og ven Michael Ancher. Med hans baggrund som kunstner, samt hans 
deltagelse i kunstverdenen vil vi være i stand til at identificere ham som værende en person med 
egenskaben 'at kunne agere på vegne af kunstverdenen'. Herudover udgjorde Skagensmalerierne 
deres egen genre inden for kunstverdenen, og udgjorde derfor sin egen niche inden for den generelle 
kunstverden som bl.a. Krøyer og Ancher tog del i.  
Krøyers baggrund og viden om kunst gjorde, at han, som kunstner, selv ville være i stand til at 
tildele sit værk status af at være kandidat for påskønnelse og derved imødekomme 
institutionsteoriens betingelse om, at et værk skal have tildelt denne status, før det kan betegnes som 
værende et kunstværk. Og som det med tiden er blevet gjort tydeligt, er det ikke blot ham selv, der 
betegner værket som kunst. Flere museer, som udstiller hans værker, eksempelvis Skagens 
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museum, må uden tvivl også definere hans værk som et kunstværk. Så selvom han måske ikke selv 
har tildelt sit værk status af at være kandidat for påskønnelse, har værket senere hen fået tildelt 
denne status. 
Med udgangspunkt i institutionsteorien vil vi dermed kunne definere P. S. Krøyers værk 
’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ som værende et kunstværk, da både betingelsen om at det 
pågældende værk skal være et artefakt, og betingelsen om at en person på vegne af kunstverdenen 
skal tildele værket status af at være kandidat for påskønnelse, bliver opfyldt.  
 
Historisk definition af kunst 
P. S. Krøyers maleri ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ vil for de fleste lade sig definere som 
værende kunst, men formentlig af forskellige grunde. Med teorien om den historiske definition af 
kunst, vil det eksempelvis være hensigtsmæssigt at ligge fokus på Krøyers intentioner bag værket. 
Krøyer havde en bevidst intention om, igennem afbildninger af Skagens natur at skabe forskellige 
stemninger via sine værker, og det er også tilfældet i ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’. Den 
historiske definition af kunst opstiller to nødvendige betingelser for, at noget kan defineres som 
værende et kunstværk, hvoraf den ene lyder på, at for at være et kunstværk må kunstneren 
nødvendigvis have haft til hensigt, at hans værk skulle blive betragtet med et blik, som tidligere 
kunstværker er blevet betragtet med. Krøyers hensigt om at frembringe en stemning med sin 
afbildning af naturen kan fortolkes som en intention om at frembringe en form for visuel 
tilfredsstillelse hos tilskueren. Denne intention kan sammenlignes med det neolitiske 
stammemedlems intention om at frembringe visuel tilfredsstillelse, og viderekobles på den 
historiske definition af kunsts betingelse om, at det pågældende værk skal være skabt med en 
intention om, at værket skal betragtes med et blik, som tidligere, anerkendte, kunstværker er blevet 
betragtet med.  
Krøyers afbildning af naturen kan afføde denne intention om, at værket skal blive betragtet med et 
bestemt kunstblik, som andre tidligere kunstværker med naturscener er blevet betragtet med. 
Den anden, af de to, nødvendige betingelser angående ejendomsret bliver, i ’Sommeraften paa 
Skagen Sønderstrand’s tilfælde, også umiddelbart, opfyldt.  
Vi går ud fra at P. S. Krøyers ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ blev kreeret med et lærred, 
pensler og maling, som tilhørte Krøyer, og at det altså ikke var materialer som Krøyer har erhvervet 
sig på uærlig vis. På den måde opfylder Krøyers ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ altså 
betingelsen om ejendomsret, da vi regner med, at Krøyer er den eneste, der har ejendomsretten over 
 
 
 
Side 50 af 66 
 
 
værket. Vi kan selvfølgelig ikke være hundrede procent sikre på, at Krøyer ikke har stjålet de 
pågældende materialer, men ud fra det indtryk vi, igennem læsning om ham og hans værker, har 
erhvervet os, bygger denne del af vores diskussion på, at P. S. Krøyer havde ejendomsretten over 
’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ og derved opfylder betingelsen om ejendomsret.  
Med udgangspunktet i den historiske definition af kunst vil vi altså kunne definere P. S. Krøyers 
værk ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ som værende et kunstværk, da værket både opfylder 
betingelsen om et korrekt kunstblik samt betingelsen om ejendomsretten. 
 Klyngebegrebet	  
Ifølge Berys Gauts klyngebegreb skal værket indeholde nogle forskellige egenskaber, for at kunne 
karakteriseres som kunst. Det kan være svært at argumentere for, at Krøyers ’Sommeraften paa 
Skagen sønderstrand’ har en intention om at være kunst. Men vi ved, at Krøyer levede af at sælge 
sine kunstværker, og man kunne derfor godt forestille sig, at han lavede ’Sommeraften paa Skagen 
sønderstrand’ med det mål for øje, at maleriet skulle være et kunstværk, som han kunne lukrere på.  
Men vi kan ikke med sikkerhed vide, at Krøyers intention var at skabe et kunstværk, og dermed 
heller ikke med sikkerhed sige, at kriteriet om værket har intentionen om at være kunst, er opfyldt. 
Et andet kriterium er, at værket skal passe ind i en allerede etableret kunstkategori. Værket er et 
maleri, og passer dermed under den allerede etablerede kunstkategori, billedkunsten, og opfylder 
dermed dette kriterium. 
Herudover besidder Krøyers værk uden tvivl nogle æstetiske egenskaber. Når vi beskuer værket ser 
man nogle former, farveområder, strukturer og konsistenser, som er nogle af de æstetiske 
egenskaber, man finder i værket, og ud fra dette fornemmer man en vis stemning. Det kan være 
meget individuelt, hvad den enkelte føler, men mange vil måske føle en vis harmoni i billedet, på 
grund af den flotte skildring af naturen ved stranden med de lyse, bløde farver og to kvinder som 
virker komfortable med hinanden. Men hermed ikke sagt, at der ikke findes nogen, som ville kunne 
føle kaos, smagløshed osv., da æstetiske egenskaber er afhængige af menneskelig psykologi. Man 
kan derfor argumentere for, at værket opfylder kriteriet om at være i besiddelse af æstetiske, 
udtryksfulde, formelle eller repræsentative egenskaber. To andre kriterier i Berys Gauts 
klyngebegreb kræver henholdsvis, at værket er fremstillet med en vis kompetence, og at man har 
været kreativ. Billedet er malet ud fra en skitse af et fotografi af de to kvinder på stranden, og man 
kan derfor argumentere for, at det har krævet en vis kompetence at udarbejde maleriet, som 
betydeligt ligner det fotografi, der er malet efter. Det kræver et godt håndarbejde og en sans for at 
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arbejde med de helt små detaljer. I samme omgang har Krøyer været kreativ, idet han har haft en idé 
om at efterligne et fotografi vha. maling og pensel, hvilket han realiserer med tilføjelse af idylliske 
elementer. Ergo opfylder Krøyer to kriterier mere i Gauts klyngebegreb, og indeholder nu et sæt af i 
hvert fald fire af de opstillede kriterier, hvilket gør ’Sommeraften paa Skagen sønderstrand’ 
tilstrækkelig til at kunne identificeres som et kunstværk i henhold til klyngebegrebet. 
 Delkonklusion	  af	  en	  applicering	  af	  anvendte	  kunstteorier	  på	  ’Sommeraften	  paa	  Skagen	  
Sønderstrand’	  
 
Krøyers værk er indiskutabelt kunst jævnfør kunstteoriernes opstillede betingelser. ’Sommeraften 
paa Skagen Sønderstrand’ er sammenligneligt med tidligere kunstværker, hvilket giver merit for 
dets status som værende kunst ifølge den anti-essentialistiske teori, herunder begrebet om 
familieligheder. Krøyers intention var at kreere et værk med kapaciteten til at skabe en stemning, og 
dermed give anledning til en æstetisk oplevelse, to nødvendige og tilsammen tilstrækkelige 
betingelser den æstetiske funktionalist definerer kunst ud fra.  
Med henblik på institutionsteorien er Krøyers værk kunst, i og med at værket er et artefakt, og 
Krøyer handlede på vegne af kunstverdenen. Da Krøyer angiveligt havde en intention om at lade 
værket blive beskuet med et korrekt kunstblik, og samtidig havde ejendomsret over dette, siger den 
historicistiske kunstteoretiker, at  ’Sommeraften paa Skagen Sønderstrand’ er kunst.  
Maleriet besidder minimum tre af de opstillede klyngebegrebsbetingelser, og er derfor, ifølge Berys 
Gaut, kunst.  
 
Applicering af Olafur Eliassons ’Riverbed’ 
 
Anti-essentialisme 
Ifølge anti-essentialismen er kunstbegrebet et åbent begreb. ’Riverbed’ har ifølge denne teori ingen 
essens, og kan derfor ikke defineres ud fra et sæt af nødvendige og tilsammen tilstrækkelige 
betingelser. Neo-Wittgensteinianisterne, der også tilhører den anti-essentialistiske retning, forsøger i 
stedet at benytte sig af Wittgensteins teori om familieligheder. Med udgangspunkt i denne tanke om 
familieligheder kan ’Riverbed’ identificeres som værende kunst, idet værket er situeret i en etableret 
kunstinstitution, ligesom tidligere kunst har været det. Endvidere portrætterer ’Riverbed’ et 
landskab, et gennemkørende motiv i mange kunstneres værker, som fx Krøyers ’Sommeraften paa 
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Skagen Sønderstrand’. Slutteligt kan man argumentere for, at i og med at ’Riverbed’ er et 
installationsværk, drager det ligheder med andet installationskunst såsom Tiravanijas ''FEAR EATS 
THE SOUL''. 
 
Ved en applicering af den anti-essentialistiske kunstteori, og med udgangspunkt i Wittgensteins 
familielighedsbegreb, foreligger det, at Eliassons ’Riverbed’ givetvis må anerkendes som kunst. 
Familielighedsteorien er imidlertid alt for inklusiv, da ’Riverbed’ kan siges at have familieligheder 
med utallige objekter, såsom ligheden mellem ’Riverbed’s rindende vand og den simple vandhane i 
køkkenet. Begge er fysiske objekter, der demonstrerer rindende vand, og hvis den simple vandhane 
skulle opnå kunstnerisk status, ville hele køkkenet pludselig være et kæmpemæssigt kunstværk. 
Selvom familielighedsteorien retmæssigt kan beskrive ’Riverbed’ som et kunstværk, er teorien 
uhensigtsmæssig, når den begynder at kunne beskrive ikke-kunst som værende kunst. 
 
Æstetisk funktionalisme 
Den æstetiske funktionalist vil sige, at et kunstværk er kunst, hvis det intentionelt giver anledning til 
en æstetisk oplevelse. Selvom ’Riverbed’s primære intention er, jf. analysen af Eliasson, at 
fremstille kunstinstitutionen, kan der argumenteres for, at dens sekundære intention er at give 
anledning til en æstetisk oplevelse.   
I forhold til den første version af æstetisk oplevelse, den indholdsorienterede redegørelse for 
æstetisk oplevelse, er ’Riverbed’ et kunstværk i og med, at det portrætterer de tre egenskaber, som 
den æstetiske funktionalist mener, er nødvendige, for at et værk er kunst. Enhed ses i ’Riverbed’s 
monokromatiske stenunderlag, men også i måden hvorpå værket skildrer et landskab ved at bringe 
uafhængige elementer sammen, altså sten og vand, som tilsammen danner en helhedsoplevelse, 
nemlig oplevelsen af et islandsk flodleje. Den anden egenskab, diversitet, er tydelig i værket. Hver 
enkel sten er forskellig fra den anden, hvilket gør værket komplekst i og med, at diversitet typisk er 
et spørgsmål om variation blandt enhed175. Derudover kan man argumentere for, at beskueren 
påkræves en motorisk diversitet, idet værkets underlag intentionelt er udformet således, at man ikke 
kan gå ugeneret igennem det. Den sidste egenskab, intensitet, er iboende i værket, idet 
fremstillingen af et islandsk flodleje uomtvisteligt demonstrerer en intens storslåethed og idyl. 
Endvidere kan værket siges at være varierende i dens intensiteter, alt afhængig af de pågældende 
                                                
175Carroll, Noël (s. 168) 
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omstændigheder, som da Eliasson pointerede, hvordan mængden af mennesker til stede kan have 
indvirkning på oplevelsen. 
Den anden version af æstetisk oplevelse, den affektorienterede redegørelse for æstetisk oplevelse, 
understøtter også ’Riverbed’s kunststatus på mange måder. Værket er en udstilling af 180 tons sten 
intentionelt situeret i et af Danmarks mest valansete museer, et faktum der i sig selv påkalder en vis 
form for beundring. ’Riverbed’ er nærmest som en japansk have176, et meget idyllisk og 
kontemplativt beundringsværdigt sceneri, hvilket udtrykker værkets evne til at opnå beskuernes 
kontemplation. 
Disse ovenstående egenskaber er fyldestgørende i forhold til den æstetiske funktionalists krav 
omkring en definering af kunst. 
 Institutionsteorien 
Ifølge institutionsteorien opfylder Olafur Eliasson betingelsen omkring sociale kontekster og 
relationer. ’Riverbed’ er et kunstværk hvis, og kun hvis, ’Riverbed’ er et artefakt, som en person der 
handler på vegne af en bestemt institution, Louisiana, tildeler status af at være kandidat for 
påskønnelse. 
Dermed opfylder ’Riverbed’ de to nødvendige og tilsammen tilstrækkelige betingelser. Den første 
nødvendige betingelse er selve artefakterne i værket, stenene og vandet. På trods af at disse to 
artefakter er ready-made, er de menneskeskabt i deres opstilling. ’Riverbed’ er udstillet på 
Louisiana, en meget velanset kunstinstitution, som har tildelt værket status af at være kandidat for 
påskønnelse, hvilket udgør den anden nødvendige betingelse.  
Eliasson har været igennem flere instanser for at opfylde betingelsen om tildelingen af status af at 
være kandidat for påskønnelse. Inden ’Riverbed’ kunne udstilles har Eliasson fået kunststøtte, 
hvilket givetvis må betyde, at en udestående autoritet først har tildelt værket status af at være 
kandidat for påskønnelse. Herefter er det dog Eliasson der, som kunstner, tildeler værket status af at 
være kandidat for påskønnelse. 
En retmæssig kunstautoritet har i forbindelse med udstillingen af ’Riverbed’ tildelt værket status af 
at være kandidat for påskønnelse. Ligesom Duchamp tildelte ’Fountain’ status af at være kandidat 
for påskønnelse, er det ligeledes nødvendigt for Eliasson at tildele ’Riverbed’ samme status. Dette 
gøres ved, at en kunstner som Eliasson har en forståelse af kunstteori og kunsthistorie, og derfor 
udstiller sit værk på baggrund af disse. Enhver kan slæbe sten ind i et rum, men det er pga. 
                                                
176http://channel.louisiana.dk/video/olafur-eliasson-riverbed-inside-museum (16:10-16:16) 
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Eliassons opnåede status og portfolio, at han retmæssigt kan handle på vegne af kunstverdenen. 
 
Ud fra den reviderede udgave af institutionsteorien kan vi definere ’Riverbed’ som et kunstværk, 
idet Eliasson forsøgsvis har prøvet at fremvise en stensamling med intentionen om at lade publikum 
have muligheden for at anse dette som værende kunst. Den første betingelse omkring artefakter 
imødekommes til stadighed. ’Riverbed’ opfylder også den anden reviderede betingelse da én 
person, der handler på baggrund af kunstverdenen, tildeler værket status af at være kandidat for 
påskønnelse for et publikum, der er forberedt på at forstå det på en passende facon. ’Riverbed’ lader 
sig derfor definere som kunst i forhold til institutionsteorien. 
Eliassons værk er blevet godkendt af en repræsentant fra kunstinstitutionen, og han tildeler dermed 
status af at være kandidat for påskønnelse fra denne. Denne repræsentant kan dog også have for 
meget ''magt'' i sin tildeling af status af at være kandidat for påskønnelse. Under et besøg på 
Louisiana, kunne Eliasson eksempelvis glemme en kaffekop på museet, og repræsentanten som er 
tildeler af status, kan tildele denne kaffekop kunststatus. Kaffekoppen er teoretisk set et ready-
made, og ved at repræsentanten tildeler artefaktet kunststatus, må objektet givetvis defineres som 
kunst jf. institutionsteorien. Dog synes dette teoretiske eksempel en smule absurd, og i praksis vil 
Eliasson sandsynligvis ikke blive udsat for denne form for fejlfortolkning.   
 
Historisk definition af kunst 
Den historicistiske teoretiker mener, at et værk er kunst, hvis det imødekommer betingelserne 
omkring kunstblik og ejendomsret. ’Riverbed’ er som tidligere nævnt fremstillet med den primære 
funktion at udfordre kunstens institutionelle rammer. Dette kan fortolkes som værende en 
kunstnerisk egenskab, idet et af de etablerede kunstblikke, ifølge den historiske definition af kunst, 
er at tage hensyn til kunstens natur. Dette skal ikke forveksles med værkets naturlige elementer, 
navnlig sten og vand, men skal snarere forstås som en kunstnerisk beskaffenhed, dvs., at værket 
tager hensyn til de præetablerede ideer omkring kunstens essens. Dette kan siges at være gældende i 
’Riverbed’, da Eliasson i interviewet eksplicerer sin intention om at sætte spørgsmålstegn ved 
institutionens betydning for værkets kunststatus. 
I forlængelse af sidstnævnte kan Eliassons værk også siges at være kunst i en historicistisk optik, da 
tidligere forsøg på at udfordre institutionens betydning har fået kunstnerisk status, fx Duchamps 
’Fountain’. På denne måde kan man argumentere for, at Eliasson kreerede værket, i den hensigt at 
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det skulle besidde en intention om at blive beskuet med et bestemt anerkendt kunstblik, 
sammenligneligt med den intention Duchamp diskutabelt havde om sit famøse urinal, nemlig at 
kritisere kunstinstitutionens magt over hvad kunst er. Endvidere kan det siges, at idet tidligere 
installationsværker er blevet klassificeret som værende kunstværker, som fx Michael Elmgreen og 
Ingar Dragsets installation ''Please, keep quiet!'' (2003), dannes der præcedens for ’Riverbed’s 
kunstneriske status. 
Portrætteringen af landskaber har i mange generationer været anset som et kunstnerisk tema, som 
man fx ser det i Krøyers afbildninger af naturen, idet sådanne scenerier intentionelt prøver at 
frembringe visuel tilfredsstillelse. 
En gennemgående tanke i den historiske definition af kunst er, hvorvidt kunstneren har haft en 
forudgående intention. I forbindelse med et interview vi foretog med en medarbejder på Louisiana, 
sagde medarbejderen, at tiden mellem Eliassons første ideer og udtalelser om værket og til værkets 
endelige opførelse strakte sig over seks år. ’Riverbed’ falder da i denne henseende under den 
historiske definitions betingelse omkring forudgående intention. 
 
Klyngebegrebet 
Olafur Eliasson har en klar intention om, at ’Riverbed’ skal være og opfattes som et kunstværk. 
Værket er udstillet på et kunstmuseum, Louisiana. Derudover omtaler Eliasson sig selv som en 
kunstner og ’Riverbed’ som et kunstværk. ’Riverbed’ passer ind i en allerede etableret 
kunstkategori, da det er et installationsværk, og da der bruges ready-made artefakter. Værket 
besidder i høj grad æstetiske egenskaber, da værket er en simulation af den islandske natur, som 
beskueren interagerer med ved at betræde værket. Det er Eliassons intention, at værket skal være en 
æstetisk og udtryksfuld oplevelse.  
Værket har kapaciteten til at kommunikere komplekse meninger, som bl.a. eksemplificeres ved, at 
Eliasson analogiserer værket ved at sammenligne det med vulkanen Vesuvs ødelæggelse af 
Pompeji. 
Eliasson beskæftiger sig meget med natur, som kan ses i hans tidligere værker: ’The Weather 
Projects’ på Tate Modern i London, ’New York City Waterfalls’ i New York, m.fl. På trods af hans 
gennemkørende naturtemaer er ’Riverbed’ et meget anderledes kreativt projekt. I dette projekt har 
Eliasson, i modsætning til de før omtalte værker, brugt ready-made-artefakter. 
’Riverbed’ bliver i modsætning til de føromtalte værker betrådt, så der er en helt anden form for 
interaktion med ’Riverbed’ end der er til de andre værker.  
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Følelser gennem et kunstværk er meget subjektive, og ’Riverbed’ giver i høj grad beskueren en 
mulighed for følelsesmæssig indlevelse. Interaktion med de destabiliserende sten, det rindende vand 
og de kolde hvide vægge kan påvirke beskueren følelsesmæssigt, såfremt beskueren lader værket 
gøre det. Dermed kan ’Riverbed’ invitere til følelsesmæssig engagement. 
 
Alle otte krav i Gauts klyngebegreb kan, med succes, appliceres på ’Riverbed’. Man må derfor 
kunne konkludere, at selvom der ikke er en definitiv retningslinje for, hvor mange af kravene der 
skal opfyldes, så kan denne teori appliceres på ’Riverbed’, da værket opfylder alle opstillede krav. 
Dog kan kravene være for inklusive, eksempelvis kravet om at ''Fremstillingen af værket kræver en 
vis kompetence'': værket er opbygget af ready-made naturskabte elementer. Stenene er ikke blevet 
manipuleret ved, kun blevet flyttet fra a til b. Man kan derfor påstå, at den eneste kompetence 
’Riverbed’ kræver, er evnen til at flytte sten. Hvis kompetencen at flytte sten er dækkende for kravet 
om en vis kompetence af fremstilling, kan man argumentere for at perlegruset i en indkørsel eller 
stenene i en saunaovn også opfylder kravet, da begge kræver kompetencen at flytte sten. Kravet er 
derfor for inkluderende, da begrebet kan beskrive ikke-kunst som værende kunst. Samme inklusion 
er et gennemgående problem i flere af klyngebegrebets krav. 
 Delkonklusion	  af	  en	  applicering	  af	  anvendte	  kunstteorier	  på	  ’Riverbed’.	  
’Riverbed’ kan sammenlignes med et væld af tidligere kunstværker, et faktum der understøtter 
værkets kunststatus ifølge anti-essentialisten. Derudover er Eliassons, omend sekundære, intention 
med værket at have kapaciteten til at give anledning til en æstetisk oplevelse jf. den æstetiske 
funktionalist. Værket er et artefakt præsenteret af en gruppe af mennesker, Eliasson og Louisianas 
personale, der handler på vegne af kunstverden. Dvs., at den institutionelle kunstteoretiker definerer 
installationen som værende kunst. Idet ’Riverbed’ utvivlsomt ejes af Eliasson, og blev skabt med 
intentionen om at blive beskuet med et korrekt kunstblik, vil værket ifølge den historiske definition 
af kunst defineres som værende kunst. Berys Gauts ideer omkring klyngebegrebet er vagt 
formuleret i forhold til antal overholdte betingelser, men idet ’Riverbed’, som minimum, 
imødekommer tre af betingelserne, klassificeres værket som værende kunst. 
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Applicering af Rirkrit Tiravanijas ‘FEAR EATS THE SOUL’ 
 
Anti-essentialisme  
Tilhængere af den anti-essentialistiske teori vil mene, at ’FEAR EATS THE SOUL’ er kunst, da 
denne teori ikke er bundet af klare restriktioner om, hvad et kunstværk skal indeholde, før det kan 
blive anerkendt som kunst. 
Teorien om familieligheder danner grundlag for, at Tiravanijas værk kan anerkendes som kunst, da 
visse elementer i ’FEAR EATS THE SOUL’ er set i andre kunstværker indenfor ready-made genren. 
Et af de elementer der gør, at ’FEAR EATS THE SOUL’ kan anerkendes som et kunstværk, ifølge 
ideen om familieligheder, kunne være værkets fremstilling af objekter, som før er blevet udstillet i 
andre ready-made kunstværker, som fx Brillo-boxen. Herudover kan Tiravanijas ’FEAR EATS THE 
SOUL’ sammenlignes med Eliassons ’Riverbed’, da begge udstiller noget fra vores hverdag. 
Familieligheden mellem værkerne kunne være ligheden mellem de naturlige objekter, der 
fremtræder i værket, herunder sten og jord. 
 
På samme vis som i diskussionen af ’Riverbed’ kan man ligeledes argumentere for, at anti-
essentialismen er for inklusiv i dens vurdering af kunst, da man stort set altid vil være i stand til at 
finde ligheder mellem alle slags værker. En kunstner kan derfor præsentere hvad som helst, og 
senere argumentere for dets lighed med andre anerkendte kunstværker. Dermed kan man antage, at 
anti-essentialismen ikke er i stand til at kategorisere noget som værende ikke-kunst, hvilket stiller 
spørgsmålstegn ved teoriens validitet. 
 
Æstetisk funktionalisme 
Rirkrit Tiravanijas værk, ’FEAR EATS THE SOUL’, er et interessant værk, da det udfordrer flere af 
de opstillede teorier vedr. definitionen af kunst. Den æstetiske funktionalistiske teori bliver især 
udfordret, da flere af de kriterier, der opstilles for, at noget kan blive defineret som kunst, ikke 
finder sted i ’FEAR EATS THE SOUL’. 
 
Der kan argumenteres for, at der delvist er en enhed i værket, da visse af objekterne i Tiravanijas 
værk giver anledning til interaktion, eksempelvis vha. de opstillede stole og borde. Objekterne kan 
være placeret efter Tiravanijas klare vision om, at der skal skabes en enhed og sammenhæng i 
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værket, hvilket giver grobund for, at visse af hans fremstillinger i ’FEAR EATS THE SOUL’ kan 
være genkendelige fra vores hverdag. Dog er der ikke en gennemgående enhed mellem objekterne i 
værket, da de printede t-shirts, graffitien på væggene, jordbunken og opstillingen af borde og stole 
ikke har en umiddelbar sammenhæng, og dermed ikke er i stand til at skabe en samlet enhed i 
værket. Den gennemgående enhed i et værk er et kriterium for at være kunst, ifølge den æstetiske 
funktionalisme, hvilket medfører, at den æstetiske funktionalistiske teori ekskluderer ’FEAR EATS 
THE SOUL’ som værende kunst. 
 
Rirkrit Tiravanijas værk giver desuden ikke anledning til visuel tilfredsstillelse. Det er derimod i 
højere grad beskuerens egen opgave at fortolke og fordybe sig i ’FEAR EATS THE SOUL’. Der kan 
dog samtidigt argumenteres for, at Rirkrit Tiravanija har en intention om at skabe diversitet i ’FEAR 
EATS THE SOUL’, da objekterne i det samlede værk er meget forskellige. Derimod kan man afvise, 
at Rirkrit Tiravanija har en intention om at skabe intensitet i værket, da selve stemningen i 
Tiravanijas installation er meget uklar. Dette kan fortolkes som et resultat af en manglende intention 
om at give anledning til en æstetisk oplevelse, idet stemningen i et værk er essentielt for den 
æstetiske oplevelse. 
 
I æstetiske værker er det ikke et kriterium at kende forhistorien om en kunstner og hans/hendes 
værk, for at kunne reflektere over det respektive værk. Dermed kan man overveje, om æstetiske 
værker har en større appel til personer, som ikke beskæftiger sig med kunst jævnligt. Omvendt 
kunne man spørge sig selv, om den samme person ligeledes ville være i stand til at fordybe sig i 
’FEAR EATS THE SOUL’ uden kendskab til Rirkrit Tiravanija og hans kunst. Det ville i hvert fald 
være diskutabelt, da værket ikke giver anledning til at et desinteresseret publikum kan beskue 
værket med et bestemt kunstblik, men derimod kræver, at beskueren selv skal fortolke, hvad 
hensigten med objekterne i værket er. At ’FEAR EATS THE SOUL’ giver anledning til at beskue 
værket med en sympatisk tilgang, er vanskeligt at bedømme, da det afhænger af beskuerens tilgang 
til denne form for kunst. Man kan samtidigt diskutere hvorvidt tilskuere af kunst i vores samtid 
bruger al kunst som kilder til æstetiske oplevelser, hvilket ellers er den æstetiske funktionalistiske 
antagelse om, hvorfor vi søger en æstetisk oplevelse, når vi beskuer kunst. 
I P.S. Krøyers samtid var det tilsyneladende vigtigt at illustrere det smukke landskab, så beskueren 
af hans kunst kunne bruge hans værker som kilder til æstetiske oplevelser, men dette er ikke en 
nødvendighed i vores samtid, da vi eksempelvis eftersøger andre slags oplevelser, såsom den 
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oplevelse provokationskunst kan give anledning til. 
Herudover kan man argumentere for, at P.S. Krøyer, og andre Skagensmalere i hans samtid, er 
blevet erstattet med fotografer (og fotografier), vi kan bruge som kilder til æstetiske oplevelser. Et 
fotografi kan, ifølge den æstetiske funktionalist, derfor blive betragtet som kunst, hvis fotografen 
har en intention om at give anledningen til en æstetisk oplevelse. 
Dermed kan man forkaste den æstetiske funktionalistiske teori i forhold til en definering af kunst, 
da vi i højere grad er begyndt at tage fotografier med en intention om at give anledning til en 
æstetisk oplevelse. Enhver lægmand kan tage fotografier med en kunstnerisk intention, uden 
fotografiet kan defineres som god kunst. Teorien er dermed for inklusiv. 
Modsætningsvist er den æstetisk funktionalistiske teori for eksklusiv, da kunstnere ikke 
nødvendigvis beskæftiger sig med at have en intention om at give anledning til en æstetisk 
oplevelse. Dette betyder, at teorien ikke anerkender ready-made kunst, heriblandt ’FEAR EATS 
THE SOUL’, hvor der kunne være en anden kunstnerisk intention end at give anledning til en 
æstetisk oplevelse. 
 
Institutionsteori 
Der er ingen tvivl om, at Rirkrit Tiravanija's værker ifølge institutionsteorien, er noget, der vil blive 
betegnet som værende kunst. Værket lever op til institutionsteorien og dennes regler og procedurer, 
bl.a. fordi Tiravanija har flere kunstuddannelser bag sig, og desuden har vundet priser for nogle af 
sine udstillinger. Dette betyder altså, at han er anerkendt indenfor "kunstverdenen" og på denne 
måde er egnet til at handle på vegne af denne. Grundet hans mulighed for at handle på vegne af 
kunstverdenen, vil alle Tiravanijas værker, både tidligere og fremtidige, altså kunne tildeles status 
af at være kandidat for påskønnelse, hvis Tiravanija selv beslutter sig for at gøre dette. Denne 
mulighed har han opnået både gennem sine uddannelser, altså sin baggrundsviden om kunst, men 
også gennem anerkendelse fra andre, med relevant baggrundsviden indenfor kunst. Tiravanija har 
altså en vis autoritet inden for kunstverdenen. Der opstår dog et problem, da der ikke findes nogen 
kriterier for at være kunstner eller kunstkritiker. Værket bliver dog ikke bare kunst, fordi Tiravanija, 
eller en anden indenfor kunstverdenen, tildeler det dette kandidatur for påskønnelse. Det kræver 
også, at folk mener værket er denne påskønnelse værdig, som det har kandidatur for. Også her lever 
Tiravanijas værker op til teorien. Som man ser på både billeder og i videoer af udstillingen, er der 
masser af mennesker, der møder op til denne. Man kan derfor antage, at der formentlig er en 
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påskønnelse af værket blandt de mennesker, der er tilstede, da disse formentlig ellers ikke ville være 
mødt op.  
Et værk kan ikke være kunst, hvis det er skabt uden intentionen om at indgå i en social praksis. 
Også her lever Tiravanijas værk op til institutionsteoriens idé om, hvad kunst er. ’FEAR EATS THE 
SOUL’ er med stor sandsynlighed lavet med en intention om at blive præsenteret for et publikum, 
der er forberedt på at forstå det på en rigtig måde. Dette kan antages, da Tiravanija har en række 
anerkendte værker bag sig, og derfor må have en vis erfaring for, hvordan dette gøres. 
Et af problemerne med institutionsteorien er dog, at man ikke kan være sikker på, at publikum har 
den rette forståelse for, hvad kunst er. Og hvis de ikke har forstand på hvad kunst er, hvordan kan 
man så være sikker på, at deres påskønnelse gør værket til kunst? Da værket ’FEAR EATS THE 
SOUL’ opfylder de krav, der opstilles i institutionsteorien, må dette siges at være kunst set fra 
institutionsteoretikerens synspunkt. 
  
Historisk definition af kunst 
Den historiske definition af kunst går på, at en kunstner skal kreere et værk med en intention om, at 
værket skal kunne betragtes med et blik, som tidligere tiders kunstværker er blevet betragtet med. 
Dette betyder altså, at værket skal være skabt med en intention, der tidligere er betragtet som 
kunstnerisk relevant. Denne intention må man sige, at Tiravanija i den grad har haft med sit værk 
’FEAR EATS THE SOUL’. Ikke nok med at værket indeholder objekter, der er blevet anerkendt i 
Tiravanijas tidligere værker, indeholder det også bl.a. "Brillo-Boxen", der er skabt af Andy Warhol, 
og som også er et anerkendt kunstværk. Det kræves også, at kunstneren har ejendomsret over det 
pågældende objekt, altså værket. Man kan sige, at Tiravanija ikke ejer det galleri, hans værk er 
udstillet på, og som indgår som en del af værket. Men hvis man, af ejeren, har fået retten til at bruge 
dennes materialer, objekter og galleri, er dette tilstrækkeligt ifølge den historiske definition. Da man 
må antage, at Tiravanija har fået dette, lever hans værk også op til teorien på dette punkt. Hvis 
Tiravanija derimod ikke havde tilladelse til at gøre brug af disse ting, ville hans værk ifølge den 
historiske definition ikke kunne betegnes som kunst. Det kræves også, at der er en forudgående 
intention om, at værket skal betragtes med et korrekt kunstblik. Denne intention om kunstblikket 
må ikke opstå som en pludselig indskydelse. Tiravanija har med ’FEAR EATS THE SOUL’ fra 
starten tydeligt haft en intention om, at værket skal opfattes som kunst. Dette ses både ved, at han 
har fået det udstillet på et galleri, samt at han har valgt at bruge artefakter fra tidligere udstillinger, 
der allerede er anerkendt som kunstværker. Det er svært at forestille sig, at Tiravanija har brugt 
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disse objekter med intentionen om, at de pludselig skal opfattes som noget andet end et kunstværk. 
Der kan med hensyn til værket ’FEAR EATS THE SOUL’ både argumenteres for indirekte og 
direkte præsentation. Det er tydeligt, at der er mulighed for at betragte værket, på samme måde som 
tidligere værker også er blevet betragtet. Dette skyldes genbrugen af objekter, der tidligere er 
anerkendt som kunst. Muligheden for opfattelse af den direkte præsentation opstår, da dele af 
værket kan opfattes provokerende. Her er der tale om f.eks. T-shirt shoppen, hvor det er muligt at få 
printet slogans som "RICH BASTARDS BEWARE" og "THE DAYS OF THIS SOCIETY IS 
NUMBERED" på en T-shirt. Og man må sige at provokationskunst giver anledning til at blive 
betragtet med et tidligere anerkendt kunstblik.   
Det eneste sted hvor man kan argumentere for, at noget af Tiravanijas værk går imod den historiske 
definition af kunst, er netop i forbindelse med T-shirt-shoppen. Idéen med shoppen er netop, at 
publikum køber en T-shirt med et selvvalgt print. Men hvis publikum køber T-shirten, har Tiravanja 
jo ikke længere ejendomsretten over denne. Man kan dog argumentere for, at værket ikke er den 
købte og færdigprintede T-shirt i sig selv, men nærmere er muligheden for at købe en T-shirt med et 
af de provokerende slogans udvalgt af Tiravanija. Man kan ydermere argumentere for, at den 
historiske definition er meget inklusiv, og andre artefakter der har samme egenskaber, som dem 
Tiravanija bruger i sit værk, ikke er klassificeret som kunstværker. Et eksempel kan være en stabel 
af forkromede flasker lavet af en almindelig dansker. Disse ville med stor sandsynlighed ikke blive 
betragtet som kunst, hvis han viste dem frem, men burde ifølge den historiske definition af kunst 
være det. Dog er genstandene i værket af Tiravanija meget lignende objekter, han tidligere har brugt 
i anerkendte værker, og de vil derfor blive betragtet med samme blik som tidligere tiders kunst, hvis 
ikke værker skabt af andre, så i hvert fald af ham selv.  
 
Klyngebegrebet 
Problemet med klyngebegrebet er, at der ikke findes en konkret formel på, hvad et værk skal 
indeholde for, at det kan identificeres som et kunstværk. Der er dog en række forskellige 
egenskaber et værk kan indeholde, men ingen af disse er alene tilstrækkelige til at identificere et 
artefakt som et kunstværk. Der nævnes blot, at et værk skal indeholde et bestemt antal, eller en 
kombination af egenskaber for at være et kunstværk. Vi kan derfor blot kigge på, hvor mange af 
disse ’FEAR EATS THE SOUL’ indeholder, og selv bedømme om det er nok til at identificere det 
som et kunstværk.   
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Det er med stor sandsynlighed, at værket har en intention om at være kunst. Tiravanija omtaler sig 
selv som kunstner, og man må derfor antage, at han også mener, at de værker han selv fremstiller til 
udstillinger, kan identificeres som kunst, og at han har intentionen om, at de skal være dette. Værket 
passer også ind i en allerede etableret kunstkategori. Dette kan man argumentere for, da Tiravanija 
inddrager ting fra tidligere anerkendte kunstværker, og derfor må de også i denne forbindelse være 
indenfor en kategori, der betegnes som kunst. I sig selv kræver værket dog ikke den store 
kompetence, da værket er lavet af mange tidligere værker, og det har derfor ikke været nødvendigt 
at fremstille mange nye artefakter til netop denne udstilling. Men man kan fremføre argumenter for, 
at det kræver både kreativitet og kompetencer, at få de forskellige objekter fra tidligere udstillinger 
til at fungere i samspil med hinanden og med de nye objekter, der inddrages i udstillingen. Man kan 
også sige, at der i værket bliver givet en mulighed for følelsesmæssigt engagement. Dette ses fx 
med sloganet ’FEAR EATS THE SOUL’, der er skrevet med store sorte bogstaver på væggene i et af 
lokalerne. Dette kan virke voldsomt og provokerende på publikum. Men også de slogans, der er 
skrevet med småt rundt omkring på galleriets vægge, kan vække en provokerende eller ubehagelig 
følelse i publikum. Her tænkes der blandt andet på sloganet "THE DAYS OF THIS SOCIETY ARE 
NUMBERED".   
Værket ’FEAR EATS THE SOUL’ besidder altså en lang række af de egenskaber, der ifølge Berys 
Gaut og hans klyngebegreb er nødvendige for, at noget kan identificeres som et kunstværk. Men da 
han ikke har givet en helt klar retningslinje for, hvor mange eller hvilke egenskaber et værk skal 
indeholde, er det svært endegyldigt at konkludere, om Tiravanijas værk er kunst ifølge denne teori. 
Dog kan man argumentere for, at værket indeholder så mange af egenskaberne i klyngebegrebet, at 
det formentlig vil blive betegnet som et kunstværk i dette tilfælde. 
 Delkonklusion	  af	  en	  applicering	  af	  anvendte	  kunstteorier	  på	  ’FEAR EATS THE SOUL’ 
 
’FEAR EATS THE SOUL’ kan identificeres som kunst jf. ideen om familieligheder. Værket kan 
ikke defineres som kunst ifølge den æstetiske funktionalist, da intentionen ikke har været at skabe et 
værk med kapaciteten til at give anledningen til en æstetisk oplevelse.  
I og med at Tiravanija udstillede sit værk på et anerkendt kunstgalleri, og desuden består af 
artefakter, kan værket også defineres som værende kunst ifølge institutionsteorien.  
Intentionen med værket har været, at dette skulle beskues med et korrekt kunstblik, men da han 
afgiver sig ejendomsretten over en del af installationen, T-shirts, kan den historiske definition af 
kunst virke mangelfuld i forhold til at definere værket som værende kunst. ’FEAR EATS THE 
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SOUL’ besidder en lang række af klyngebegrebets opstillede betingelser, hvorfor værket 
uomtvisteligt kan defineres som værende kunst.  
 Konklusion	  	  
 
Ud fra applicering af teorierne på værkerne, har vi kunne få svar på, om de tre cases kan defineres 
som værende kunst. De to første cases; Krøyer og Eliasson, var relativt ligetil, fordi de opfyldte de 
opstillede kriterier som teorierne kræver. Teorierne var lidt sværere at applicere på Tirivanijas værk, 
herunder især æstetisk funktionalisme, da teoriens opstillede kriterier ekskluderede værket som 
kunst. 
De foreliggende teorier har været fyldestgørende til en forståelse, samt hjælp til at kunne definere 
de tre cases som kunst. På baggrund af dette kan vi konkludere, at vores teorier har været 
drivkraften i opgaven, da det er disse der har udgjort grundlaget for vores redegørelse og 
diskussion. 
Vi har arbejdet ud fra vores problemformulering og beskæftiget os med teorier, for at kunne 
fremstille og diskutere disse. Fremgangsmåden har været hensigtsmæssig til at nærme os svaret på 
spørgsmålet ”hvad er kunst?”. Brugen af den analytisk filosofiske metode og begrebsanalysen har 
givet os et kendskab til filosofiske teorier om kunstbegrebet, som vi herefter har appliceret på de tre 
cases. 
Der har, siden man begyndte at definere kunst, været en lang række forskellige teorier, som forsøger 
at præcisere, hvordan kunst skal defineres. Problemet synes at være, at man ikke kan komme på en 
enkelt teori, hvor alt det vi kender som kunst, kan defineres. Enten synes teorien at være for inklusiv 
så artefakter der ikke er tildelt kunststatus, også falder ind under disse teorier, eller også synes den 
at være for eksklusiv, så anerkendt kunst ikke defineres som kunst. 
Det virker derfor svært at komme med et endeligt svar på hvad kunst er. Vores gennemgang af den 
brede vifte af teorier om, hvordan kunst kan defineres giver imidlertid et indblik i forskellige 
aspekter ved kunstbegrebet, omend ingen af teorierne kan siges at levere en fyldestgørende analyse 
af kunstbegrebet.  
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